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resumo 
 
 
A presente dissertação consiste na abordagem de alguns dos diferentes 
sentidos do silêncio enquanto signo comunicante, nomeadamente no que 
concerne a sua dimensão literária e a sua irradiação significante para o 
domínio da imagem. Tendo em conta o corpus seleccionado, constituído pelos 
álbuns narrativos Sebastião, de Manuela Bacelar, e Um dia na praia, de 
Bernardo Carvalho, é objectivo primordial deste trabalho demonstrar como, à 
margem da enunciação verbal (e, portanto, através do silenciamento da 
palavra), é possível produzir unidades narrativas de sentido essenciais à 
textualização de qualquer história. 
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abstract 
 
This work consists of an approach of some of the different meanings of silence 
as a communicating sign, namely as far as its literary dimension and the 
irradiation of meaning into image are concerned. Bearing in mind the selected 
works, Um dia na Praia, by Bernardo Carvalho and Sebastião, by Manuela 
Bacelar, it is our aim to show  how, leaving verbal communication aside (and 
thus through the silencing of the word), it is possible to produce meaningful 
narrative units that are essential to the textualization of any story. 
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Introdução 
 
 
Numa época de mudanças significativas vividas num mundo globalizado, 
procuramos novas perspectivas de abordagem dos conteúdos curriculares no exercício 
diário da docência, perspectivas estas que esperamos poderem constituir modelos 
desafiadores e, simultaneamente, atractivos, já que ensinar não é meramente provocar o 
exercício do raciocínio, mas é, acima de tudo, inovar e estar aberto ao desconhecido. Daí 
que, no decurso da frequência da disciplina de Teoria da Literatura realizada no primeiro 
ano do Mestrado em Línguas, Literaturas e Culturas, o contacto com a temática do 
silêncio, aplicada à Literatura e à arte em geral, tenha reforçado a ideia de que buscar 
novas formas de perceber a realidade e de ensinar seria uma aposta garantida para a 
construção de uma sociedade nova, na qual se conjugam a satisfação pessoal, a qualidade 
científica e a originalidade. 
Neste sentido, no primeiro capítulo deste trabalho, procuraremos fazer uma 
abordagem da temática do silêncio, a qual, posteriormente, se aplicará à leitura das duas 
obras infanto-juvenis seleccionadas como corpus do nosso trabalho: Sebastião, (2004) de 
Manuela Bacelar, e Um dia na praia, (2008) de Bernardo Carvalho. Estas duas obras 
encontram-se ligadas por características comuns, que estudaremos ao longo desta 
dissertação, ligação essa que surge ainda reforçada pelo facto de tanto Manuela Bacelar 
como Bernardo Carvalho serem, simultaneamente, autores e ilustradores. A nossa opção 
pelos dois nomes citados e respectivas obras deve-se ainda ao facto de estarmos perante 
dois casos de sucesso ao nível da ilustração: Manuela Bacelar é considerada a melhor 
ilustradora portuguesa; Bernardo Carvalho é um talento emergente que se impõe no 
panorama da ilustração infanto-juvenil. 
Numa sociedade onde há pouco espaço para o silêncio, pela multiplicidade de 
solicitações essencialmente auditivas e visuais, no meio das quais o ruído se torna senhor, 
urge dar voz ao silêncio, mestre pleno de significados, até porque o poder da palavra tem 
vindo a perder o seu valor, em virtude do seu uso abusivo. Na verdade, como veremos ao 
longo do nosso estudo, há silêncios longos ou curtos, naturais ou culturais, voluntários, 
espontâneos ou estratégicos, normais ou patológicos, poderosos ou submissos, eloquentes 
ou desastrosos, significativos ou indiferentes, discretos ou exuberantes, resultantes de um 
estado de silere ou de uma actividade de tacere. 
 10 
 
Com efeito, em várias formas de comunicação artística, nomeadamente na pintura e 
na literatura, o silêncio adquire um papel eloquente de verdadeiro signo comunicante, 
criando mesmo uma linguagem alicerçada à margem do signo verbal. De facto, 
partilhamos da opinião de Rodolfo Alonso, quando o autor afirma que «las palabras son 
maravillosas, pero incompletas. O aproximativas, como también se me ocurrió decir, en el 
doble sentido, que permiten intentar comunicarnos pero que nunca acaban por hacerlo del 
todo» (Alonso, 2004/2005: 26). Posto que as palavras podem ser mal interpretadas, 
deixamo-nos levar pelo silêncio, que assim possibilita um espaço de criação, pois «o poeta 
trabalha com o silêncio, na medida em que o silêncio trabalha para ele» (Nejar, 2004/2005: 
23). 
No segundo capítulo, e tendo já em conta as duas obras seleccionadas do nosso 
corpus, reflectiremos sobre a importância da leitura, fazendo sobressair a ideia de que, 
quando se sabe ler bem e se desenvolveu o hábito, ler é um prazer que sabe bem ter 
cultivado. O percurso para adquirir esse hábito é igualmente um prazer e pode ser 
partilhado entre a criança e o seu mediador. Saber ler não pode ser representar apenas a 
descodificação de signos e de símbolos, deve constituir um movimento de interacção das 
pessoas com o mundo e delas entre si. Ora, como assistimos actualmente a um desinteresse 
do público infanto-juvenil pela leitura, dado o carácter apelativo dos diversos meios 
multimédia que se encontram ao seu dispor, é fundamental promover o desenvolvimento 
de competências literácitas e propor acções concretas para a prática de boas leituras, 
promovendo e favorecendo a construção de sentidos e de juízos críticos que a leitura deve 
conter. Pretendemos, com este estudo (e não sendo alheios ao facto de se poder aplicar o 
tipo de leitura abordado nesta tese à prática escolar) que os leitores, independentemente da 
sua idade, adquiram metodicamente as competências de compreensão e expressão oral e 
escrita consagradas nos programas homologados, não descurando o prazer e a dinâmica 
lúdica que uma actividade, como a sugerida no último capítulo e que surge desenvolvida 
no anexo II, pode proporcionar.  
As obras seleccionadas integram-se na categoria dos álbuns narrativos de imagens, 
designados, por influência anglo-saxónica, picture story book, surgidos no anos 60/70, na 
Europa, mercê da evolução técnica das artes gráficas, cujo desenvolvimento se tem 
mantido até hoje. Embora seja um género «preferencialmente destinado ao público mais 
novo» (Rodrigues, 2010: 2), a verdade é que qualquer público pode ser seu leitor, já que a 
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sua especificidade reside «na relação intersemiótica estabelecida entre as duas 
componentes, verbal e pictórica, que o enformam – ainda que apresente um conjunto de 
características externas e de índole paratextual que lhe são peculiares, e que estão 
especialmente relacionadas com a edição e a composição gráfica da publicação –, e que, 
numa relação articulada e complementar, produzem, em conjunto, significação» 
(Rodrigues, 2010: 2).  
No terceiro capítulo, proceder-se-á à análise das duas obras de leitura, Sebastião, de 
Manuela Bacelar, e Um dia na praia, de Bernardo Carvalho, destinadas a qualquer público 
que se deixe apaixonar por tudo o que é diferente e o possa conduzir ao prazer de saber ler, 
destacando-se, no decurso do nosso estudo, a importância da imagem e da sua capacidade 
de contar (na efectivação da relação comunicativa que ambos os textos estabelecem com o 
leitor), bem como a leitura polissémica que as duas obras prevêem e a importância do 
silêncio (assente na ausência do domínio do verbal) no desenvolvimento dos respectivos 
trajectos comunicativos.  
Por fim, na conclusão, procuraremos demonstrar que uma das possíveis 
representações do silêncio é a representação visual, um tipo de linguagem caracterizado 
pelo silenciamento da palavra, e que, qualquer leitor, independentemente da sua idade, do 
seu conhecimento e da sua percepção do mundo se encontra apto a dar sentido a uma 
representação visual, sem recurso ao signo verbal. Para o efeito, e apenas com o objectivo 
de reflectir sobre a forma como diferentes leitores interagem com as narrativas do corpus 
seleccionado, propusemos a seis leitores de faixas etárias diversificadas (dos 4 aos 48 anos) 
que realizassem a narrativa verbal correspondente aos livros em análise (anexo II). 
Álbuns narrativos compostos exclusivamente por imagens, devendo, assim, 
considerar-se «como um todo, como um conjunto de propriedades que o diferenciam de 
outros tipos de livros» (Rodrigues, 2010: 5), as duas obras que constituem o corpus do 
nosso trabalho apresentam-se como um curioso desafio à capacidade de leitura e de 
interpretação do leitor, recorrendo a técnicas muito simples, tirando partido das formas e 
do jogo que elas permitem, gerando uma “escrita” criativa que cada um reinventa à sua 
maneira.  
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Silêncio… 
 
 
Há quem grite, 
Há quem diga, 
Há quem chore, 
Há quem minta. 
 
Eu não grito,  
Eu não digo, 
Eu não choro, 
Eu não minto… 
 
Mas eu sinto! 
 
 
 
N. Rogero 
 13 
 
Capítulo I 
 
O Silêncio como signo comunicante 
 
 
1. A Palavra 
 
 
Ainda não há muito tempo atrás, nas comunidades caracterizadas pela ruralidade, a 
palavra possuía um forte estatuto, assumindo um peso de referência. A palavra tinha 
identidade, já que bastava para celebrar pactos, acordos, contratos e faltar à palavra dada 
era, naturalmente, uma desonra. A palavra era estimada e valorizada, porque a ela se 
associavam afectos e rostos, daí que faltar à palavra dada fosse como perder a face, porque 
se dizia não ao que anteriormente se tinha estabelecido, numa mera conversa frente a 
frente. A palavra era vista, por si só, como um ensinamento e uma doutrina e expressões 
como palavra de honra, afirmação imbuída de grande solenidade e garantida pela honra 
própria, e dar a sua palavra, que reflecte uma promessa também ela solene, atestavam bem 
a densidade proposicional da palavra. Como diz Lévi-Strauss, «as palavras eram ainda os 
bens essenciais de cada grupo particular: valores tanto quanto signos; preciosamente 
conservados, pronunciados com parcimónia, trocados contra outras palavras cujo sentido 
desvendado vincularia o outro» (Lévi-Strauss, 1967: 569). 
Contudo, o Homem foi abusando das palavras que se banalizaram, perdendo o seu 
carácter de valor, passando apenas a cumprir a sua função de signo. Para o recuo da 
autoridade da linguagem verbal, muito contribuiu quer a civilização científica quer a 
mediática, prontas, tal como refere o autor supracitado, «a empobrecer a percepção, a 
despojá-la das suas implicações afectivas, estéticas e mágicas, e a esquematizar o 
pensamento» (Idem, Ibidem: 569). 
Isabel Cristina Rodrigues afirma, no seguimento das reflexões de George Steiner, que 
«a progressiva matematização da cultura científica teve como resultado a retracção do 
domínio do verbal e da sua capacidade de dizer o real» (Rodrigues, 2006: 42), passando 
este «a dispor de uma metalinguagem finalmente capaz de representar a realidade dos 
fenómenos naturais com outro rigor e precisão» (Idem, Ibidem: 42). Deste modo, as 
ciências naturais foram sendo progressivamente regidas por leis e princípios derivados da 
matemática, para mais facilmente traduzirem por esquemas, fórmulas, equações ou 
qualquer outro tipo de sinal os dados específicos a elas inerentes. Escapando à sua 
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tradutibilidade pela linguagem verbal, as ciências naturais encontraram, pois, uma forma 
de exprimir, de forma menos silenciosa, porque menos obscura, mais rigorosa e mais 
objectiva, os resultados das suas pesquisas, já que parecem «dispensar, nesse seu processo 
representativo, a incerta mediação da palavra, que acaba naturalmente por silenciar, com a 
sua inerente ambiguidade, a realidade pretensamente representada» (Idem, Ibidem: 43). Em 
virtude desse carácter menos silencioso da linguagem matemática em relação à matriz 
verbal, também as ciências sociais, a partir do século XIX, procederam à adopção do que 
«Steiner chamou a “falácia da forma imitativa”: algumas ciências como a História, a 
Economia, a Sociologia tenderam a incorporar, na matriz verbal que era a sua, certos 
procedimentos (como mapas, gráficos ou mesmo números) derivados das ciências naturais 
e que eram susceptíveis de conferir maior exactidão a domínios onde a palavra, só por si, 
instalava um estado de relativa indeterminação» (Idem, Ibidem: 43). 
Por outro lado, observamos ainda que a actualidade nunca se cala, em particular os 
meios de comunicação social, que teimam em deixar a palavra irromper numa explosão de 
incontinência verbal, com um fluxo vocabular inesgotável, relevando, assim, do puro 
dispêndio. A comunicação assenta, pois, no ruído enquanto meio dissuasor do diálogo, o 
qual, por isso mesmo, se torna atraente, tornando-se também, e simultaneamente, uma 
forma de refúgio e de evasão perante o temor de um silêncio gerador de angústia. A 
palavra deixa, então, de ser entendida como um bem. É que num mundo ensombrado pela 
presença de sons e ruídos de diferentes naturezas, urge reencontrar o uso da palavra com 
sentido: «unless we can restore to the words in our newspapers, laws and political acts 
some mesure and stringency of meaning, our lives will draw yet nearer to chaos. There will 
then come to pass a new dark age» (Steiner, 1967: 34). 
Nesse sentido, Ciro Marcondes Filho afirma o seguinte: 
 
A televisão é um membro integrante da modernidade, mas é, ao mesmo tempo, 
um sistema que abre espaço para um mundo posterior a ela, o mundo da era 
técnica: actua como um transmissor de formas narrativas clássicas, de formas 
convencionais, da mesma forma que transmite uma variedade de espectáculos, 
como shows, desportos, humor, variedades de imagens, sons, cores e, ao mesmo 
tempo, permitindo uma interacção, através do controlo remoto, com o meio – 
que tem o poder de gerar um novo tipo de receptor; um telespectador agora mais 
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participativo, uma audiência flutuante, fragmentada, uma audiência típica do 
efeito zapping. (Filho, 1994:18) 
 
Nesta sociedade do espectáculo e do tumulto, assiste-se, pois, à capitulação da 
palavra perante o poder da imagem, caindo-se, não raramente, na constatação de que as 
palavras são insuficientes, inábeis e de que é, justamente, «a saturação da palavra que 
induz o fascínio do silêncio» (Le Breton, 1999: 12). 1 
 
2. O Silêncio – Formas e Sentidos 
 
De alguma forma, todos nós participamos na comunicação silenciosa, todos os dias. 
Vivemo-la quando indicamos algo com a cabeça, piscamos um olho, levamos um dedo aos 
lábios, levantamos os olhos para o céu ou acenamos com a mão. Contudo, o silêncio 
pressupõe um contexto próprio, já que a ele se vincula uma ideia de geografia, de cultura e 
uma história. Pensamos ser do consenso geral considerar que há povos que têm menos 
tendência para falar do que outros. Em culturas como a dos povos europeus do sul, como 
os italianos, ou a do povo brasileiro, a experiência de conversar e exteriorizar o que se 
sente e o que se pensa parece diferir bastante da contenção manifestada na cultura inglesa, 
finlandesa ou mesmo sueca. Com efeito, as leis da conversação e, consequentemente, do 
silêncio, de forma consciente ou não, estão intimamente ligadas a aspectos culturais: é 
preciso saber quando e onde se trata daquilo que não é permitido dizer, se é ou não pouco 
gentil interromper alguém quando está a falar ou simplesmente esperar que acabe de o 
fazer, correndo o risco de perder a oportunidade de intervir. 
É curioso saber que certos povos indígenas americanos ficam em silêncio perante 
pessoas ou situações desconhecidas, como no primeiro contacto com alguém que lhes é 
estranho, quando iniciam um relação afectiva ou quando encontram alguém após uma 
                                                 
1
 Sobre o valor do silêncio, é curioso ler algumas reflexões feitas no âmbito da literatura setecentista, 
nomeadamente em Correia Garção, elogiando a simplicidade e defendendo que a grandeza do pensamento 
pode ser compatível com a escassez de informações. Também já Diderot revalorizava a pantomina, ao dizer o 
seguinte: «la pantomime si négligée parmi nous, est employée dans cette scène; et vous avez éprouvé vous-
même avec quel succès! Nous parlons trop dans nos drames; et conséquemment, nos acteurs n’y jouent pas 
assez.» (Apud Caput, 1975: 126). O actor não deve, pois, apenas cuidar de uma voz poderosa e bem 
colocada; terá de cuidar da inflexão das palavras, da expressão do rosto, do gesto, das palavras cortadas a 
meio, pois é com o indizível ou com o não dito que se emocionará uma plateia que cresce, já que o silêncio 
diz sempre mais do que aquilo que simplesmente sugere. 
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ausência prolongada. Parece haver uma desistência das palavras até a situação que lhes é 
desconhecida passar a fazer parte da nova ordem da vida que se lhes apresenta.  
Ser silencioso não representa, pois, evitar apenas fazer longos discursos, mas também 
falar em voz baixa, numa entoação e numa frequência que não tenham interferência sobre 
o meio, falando-se pausadamente e de forma adequada a uma determinada realidade.  
Tendo em conta a cultura e a história do silêncio, lembramos que permanece ainda a 
ideia, em determinados contextos, de que, na presença de adultos, as crianças devem 
apenas ser vistas e não ouvidas. Também a mulher foi, durante largo tempo, e ainda o é, 
particularmente em alguns países da civilização oriental, sujeita a leis de conversação 
muito severas. A mulher devia ficar em silêncio, sobretudo em público, como sinal da sua 
modéstia e inferioridade.  
No quotidiano, o silêncio passa despercebido, não porque não exista, mas porque se 
fala pouco sobre ele. Excepção a esta regra, só mesmo os provérbios com os quais 
justificamos pensamentos, situações e reacções e que, por sua vez, dispensam explicações, 
uma vez que são naturalmente explicados pela tradição, autoridade e legitimidade do 
tempo. Atente-se, a título de exemplo, nos provérbios seguintes: «A palavra é de prata e o 
silêncio é de ouro», «A bom entendedor, meia palavra basta», «A palavra que guardamos é 
nossa escrava; a que proferimos é nossa senhora», «Quem muito fala, muito erra», 2 que 
confirmam a ideia de que aprender a servir-se da linguagem consiste também em saber 
calar quando necessário. Pelas reflexões que o silêncio proporciona, confirma-se que ele 
não é um estado morto nem coincide tão pouco com a ausência de sentido. Porque há 
silêncios que falam e são bastante eloquentes, dizendo mais e melhor do que as palavras, 
não duvidamos que o silêncio é uma forma de comunicação tão expressiva como a palavra, 
que acaba por pressupor um fundo de silêncio sobre o qual ela própria se forma. De facto, 
a palavra só pode acontecer em íntima ligação com um silêncio primordial do qual ela 
surge como ruptura. Como diz Carlos F. Clamote Carreto, «a palavra irrompe sempre, com 
efeito, a partir de um silêncio inaugural, de um silêncio que, por mais ínfimo e 
imperceptível que seja, assume uma dimensão matricial» (Carreto, 2004: 31). Na realidade, 
                                                 
2
 Este aspecto que temos vindo a desenvolver relativo à importância do silêncio manifestado nos provérbios 
não quer dizer que se não possam encontrar exemplos contrários aos citados: «Salvo está quem repica os 
sinos», «Quem não chora não mama», «De pessoa calada afasta a tua morada», «Quando o rio não faz ruído 
não leva água ou vai crescido», dado que, como surgem da observação empírica das situações quotidianas, se 
adaptam à realidade em si. 
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o silêncio exprime sentidos e o seu conceito, como defende Matteo Colombi, «consists in 
showing that silence, contrary to what one might think, speaks» (Colombi, 2004: 45). 
Cada silêncio possui uma grande quantidade de informação, daí a sua fecundidade e 
fertilidade, uma vez que, quando as palavras falham, o silêncio poderá exprimir grandes 
sentimentos de dor ou de alegria, fazendo parte integrante da linguagem e ajudando a 
construir o sentido. Dado que o silêncio veicula diferentes sentidos, o mais importante é 
tentar desvanecer a sua polissemia e ambivalência, concordando com o facto de que o 
silêncio pode ser interpretado, tornando-se um momento onde se cria um mundo 
completamente novo, onde se concentra toda a eternidade ou ainda «um breve momento 
que vale mais do que mil palavras ou onde se levantam todas as perguntas. Um momento 
tão expectante que não pode ser preenchido por mais nada ou de uma tensão prestes a 
rachar e a diluir-se em palavras, imagens, figuras» (Ramos, 2004: 79), revelando-se, 
justamente, neste limiar entre o dito e o não dito. 
O silêncio é, geralmente, conotado com uma perspectiva associada à conveniência, à 
raiva sem norte, ao exagero, à cobardia, à repressão, a um sentimento de incoerência, onde 
impera a falta de liberdade. Com efeito, no nosso imaginário, coabita a ideia de repressão 
imposta sobre a voz e a sua livre expressão, tornando-se silenciamento, exclusão, 
resistência, opressão. Sobre o que não se pode falar, tem de se permanecer em silêncio, já 
que a censura o impõe, estabelece limites ao acto de dizer, impede a palavra, ocultando-a e 
silenciando, como se se erguessem muros a não deixar passar o grito, o queixume ou a 
revolta. Vive-se a recusa ou o impedimento de falar, que pressupõe o movimento de um 
estado (a fala) a outro (o da sua privação), implicando a ausência de palavras e, 
consequentemente, exigindo o acto de calar, havendo a condenar o silêncio que induz ao 
aprisionamento. Urbano Tavares Rodrigues fala dos silêncios que marcaram a sua vida e 
destaca justamente aqueles «a que a censura nos obrigava, com os quais sempre convivi 
mal, embora me tenha habituado e criado disfarces. O silêncio da prisão» (Tavares 
Rodrigues, 2004: 134). 
O silêncio pode ainda dar voz à agressão, como quando se decide «não dirigir a 
palavra a alguém», forjando a ausência comunicativa desse alguém e retirando-lhe o 
reconhecimento do seu estatuto de interlocutor, pressuposto este que é inerente a qualquer 
acto de comunicação. Ele pode ainda espelhar também cumplicidade ou falta de coragem, 
como se confirma, mais uma vez, na tradição dos provérbios populares (veja-se, por 
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exemplo, o provérbio «Quem cala consente»). O silêncio pode ser a expressão de uma 
arrogância sufocante, de um distanciamento, de um desejo de reintegração, pode ser 
revelador de perplexidade ou, simplesmente, tornar-se angustiante. Pode materializar a 
representação do vazio, da ausência de algo, seja de um termo seja de qualquer outro 
elemento figurativo, como uma pessoa, um objecto ou um outro ser, sendo susceptível de 
ser apreendido como uma regra social, subjacente a convenções comportamentais, que 
estabelecem, por exemplo, a hora exacta para o ser humano se exprimir e a hora para 
permanecer calado. 
Contudo, a leitura do silêncio não é apenas feita de negatividade e de privação. De 
facto, o silêncio comporta uma dupla conotação de pausa do discurso, ao suspender 
momentaneamente a cadeia verbal, e de epifania prestes a despertar. É que o silêncio fala 
do que não se soube dizer, do que ficou suspenso nas entrelinhas e se resguarda, até porque 
nunca é possível alcançar a plenitude do acto comunicativo. O silêncio, baseado no 
silenciamento da palavra, elege apenas uma outra forma de comunicação, revelando 
sentimentos, situações e acções, como sublinha Nuno Grande: «a comunicação pode 
acontecer pela expressividade de uma forma de olhar ou de tocar, que, em silêncio, 
transmitem apelos, concordâncias ou discordâncias, afectos ou repulsas inequívocos» 
(Grande, 2004/2005: 31). 
Falando de silêncio em relação à literatura, diz-nos Urbano Tavares Rodrigues:  
 
O silêncio é fundamental na literatura de ficção. O que se cala no romance e no 
conto é por vezes mais importante do que aquilo que se diz, uma vez que apela à 
imaginação do leitor, convidando-o a completar o texto e a interpretá-lo. (…) 
Esses silêncios criam mistérios e paradoxalmente enriquecem a escrita mais do 
que a harmonia e a propriedade das palavras, que obviamente também são 
necessárias. (Tavares Rodrigues, 2004/2005: 9) 
 
De facto, para Urbano Tavares Rodrigues, a melhor literatura é a silenciosa, já que 
estimula o leitor a deduzir o não dito e a estabelecer com ele cumplicidades, o que a torna 
mais rica, interessante e sugestiva. Pode ser uma literatura silenciosa por vários tipos de 
censura: «a do próprio autor, quando dominado por tabus, a de uma tirania visível ou até da 
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menos visível ditadura dos media, se mediocrizados, como entre nós sucede, pelo império 
do económico» (Tavares Rodrigues, 2004: 132-133). 3 
Numa outra ordem de ideias, verificamos que o silêncio pode ser verbal ou inerente à 
Natureza, o que se reflecte nas duas formas latinas de silêncio, segundo David Le Breton:  
 
Tacere é um verbo activo cujo sujeito é uma pessoa, assinala uma paragem ou 
uma ausência de palavra relacionada com alguém. Silere é um verbo intransitivo, 
não se aplica apenas às pessoas, mas também à natureza, aos objectos, aos 
animais, designa de preferência a tranquilidade, uma tonalidade agradável da 
presença que não é perturbada por nenhum ruído. (Le Breton, 1999: 23) 
 
No domínio estritamente literário, o verbo tacere converte-se frequentemente num 
eixo estruturante do texto, na medida em que corresponde a um «artifício voluntário que 
dificilmente podemos deixar de associar à pessoa do narrador e à mais importante das suas 
tarefas – a de dar voz ao texto e às personagens que o habitam» (Rodrigues, 2006: 74), 
podendo o narrador silenciar a sua própria voz ou, de forma voluntária, submeter a voz de 
uma personagem ou o próprio acto da escrita a um silenciamento consciente e desejado. O 
verbo tacere corresponde à interrupção voluntária do que está a ser dito, equivalendo à 
expressão calar-se, o que implica directamente a quebra de um circuito comunicativo em 
vias de realizar-se através da verbalização da palavra ou mesmo da expressão de um facto.  
Por seu turno, o verbo silere pode significar o silêncio como acto de esterilidade ou 
de insuficiência da linguagem, factos estes completamente alheios a uma intenção de 
silenciamento. Constituindo a raiz da palavra silêncio, o verbo silere pode referir-se a um 
                                                 
3
 O escritor destaca dois casos de autores portugueses que adoptam o silêncio na sua forma de escrever e 
realça Maria Judite de Carvalho que, segundo o escritor, representa «um microcosmos rarefeito nos seus 
romances e contos, que reproduzem a sociedade aperreada e em especial a mulher durante o salazarismo e as 
suas regras em Portugal. O próprio título de um dos seus romances, As Palavras Poupadas, indicia essa 
relação, embora aponte ainda para outra redução, a dos solitários «por destino». Neste texto, a autora não 
explica todas as motivações dos actos, todos os comportamentos das personagens. Há, portanto, uma margem 
de silêncio naquilo que é dito» (Tavares Rodrigues, 2004: 133). Acrescenta Urbano Tavares Rodrigues: 
«contrariamente, para citar mais um exemplo de uma literatura que é muito rica em silêncios, sendo também 
muito interventiva, temos o complexo universo de Maria Velho da Costa que, mais cerebralmente, constrói o 
romance, por vezes apagando (silenciando) partes da sintagmática narrativa, tornando-o assim de outro modo 
intenso e provocante» (Tavares Rodrigues, 2004: 133). Também Maurice Merleau-Ponty reitera a ideia de 
que «o indispensável na obra de arte, o que a torna muito mais que um meio de prazer, um órgão do espírito, 
cujo análogo há-de se encontrar em qualquer pensar filosófico ou político se for produtivo, é que contenha, 
melhor que ideias, matrizes de ideias, que nos forneça emblemas cujo sentido não cessará nunca de se 
desenvolver, que, precisamente, por nos instalar num mundo do qual não temos a chave, nos ensine a ver e 
nos propicie enfim o pensamento» (www.usjt.br/biblioteca/mono_disser/mono_diss/011.pdf). 
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estado no qual é possível o usufruto de situações consideradas bastante positivas, por 
exemplo ligadas à natureza, por oposição ao conceito de tacere, tal como anuncia Augusto 
Ponzio: 
 
La violación del silencio, por parte de un sonido, es mecánica y fisiológica 
(como condición de la percepción); en cambio la violación del  callar, por parte 
de una palabra, es personal y dotada de sentido: es otro mundo diferente. En el 
silencio algo suena (o algo no suena), en el callar nadie habla (o alguien habla). 
Callar es posible solamente en el mundo humano (y solo para el hombre). 
Naturalmente, tanto silencio como el callar son siempre relativos. Las 
condiciones de la percepción del sonido, las condiciones del entendimiento-
reconocimiento del signo, las condiciones del entendimiento productor de 
sentido de la palabra. (Ponzio, 1995: 35) 
 
Daí que o calar seja uma actividade tipicamente humana, ao passo que o silêncio, 
sendo também uma característica dos seres humanos, é igualmente atributo de objectos e 
de paisagens. Referindo-se à intenção do sujeito enunciador dentro das fronteiras do 
literário, Pierre Van den Heuvel alude à existência de silêncios voluntários, «où le sujet 
impose sciemment le silence à son discours» (Van Den Heuvel, 1985: 86), acabando por 
funcionar como uma importante estratégia retórica, referindo-se ainda o autor a outros 
silêncios, involuntários, «où se cache ce que l’écrivain, malgré ses efforts dont témoigne le 
discours environnant, ne parvient pas à dire, ce qui se meut dans le subconscient ou le mi-
conscient au cours de l’acte d’énonciation» (Idem, Ibidem: 95).  
Efectivamente, o silêncio ajuda a descobrir algo esquecido ou escondido, levando o 
Homem ao conhecimento de si próprio, pois, como refere Rodolfo Alonso, «sin silencio no 
se puede pensar, no se puede meditar, no se puede oír lo más profundo de uno mismo, lo 
que es a la vez individuo y especie» (Alonso, 2004/2005: 28). A clausura, por exemplo, é 
uma forma intencional de silêncio, porque assenta numa opção de vida por parte de alguém 
que procura a harmonia com o divino e consigo próprio e é ainda uma maneira de manter o 
silêncio e de limitar ou reservar o acto de comunicação estritamente necessário para o 
contacto com o Criador, podendo este mesmo acto tornar-se de tal forma exigente que 
reclame o isolamento do sujeito. Partilhamos da ideia de que o Homem silencioso se 
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diviniza, porque é justamente no silêncio que apreende a divindade e objectiva a 
serenidade, elemento revitalizante e reconfortante. 
Nesta perspectiva, podemos afirmar que, em Deus, o silêncio é soberanamente 
fecundo e eloquente, tornando-se sinónimo de paz, de felicidade e de reencontro, 
exprimindo-se sem palavras que falam em silêncio. É apenas no contexto do silêncio que a 
palavra de Deus pode ser ouvida e encarnada, numa plenitude de oração e de comunhão 
com a Sua presença, intimamente saboreada. Como diz o profeta Oseias, «levá-Lo-ei ao 
meu silêncio e aí lhe falarei ao coração», (Oseias 2, 14) acentuando a ideia de que a 
palavra divina é um eterno processo de encarnação do Verbo, ainda que implique busca, 
esforço ou até mesmo sofrimento, tal como S. João da Cruz dizia: 
 
Buscando mis amores,  
Ire por estes prados y riberas; 
Ni cojeré las flores 
Ni temeré las fieras 
Y passará los fuertes y fronteras. 
(arestas.weblog.com.pt/arquito/2005/04/index.html) 
 
Trata-se de um silêncio santificado, vivido interiormente, que exige aprendizagem e 
uma resposta clara à sedução que o próprio silêncio impõe. Diz Marie-Madeleine Davy: 
 
Dans les ordres religieux, tels les chartreux ou les colonies d’ermites, des 
hommes se taisent au-dedans et au-dehors. Leur vocation consiste dans un 
constant apprentissage du silence intérieur plus vaste que celui qui clôture leurs 
lèvres et apaise leur coeur. C’est par amour de la profondeur, des abîmes du 
dedans que l’homme répond à la séduction du silence intérieur. (Davy, 1984: 72) 
  
Com efeito, talvez só alguém seduzido pelo divino consiga verdadeiramente fazer 
silêncio, porque, possivelmente, só nessa dimensão tocada pelo Absoluto se consiga 
exprimir «louange, jubilation, quiétude» (Davy, 1984:75), tal como mostra Sophia de 
Mello Breyner Andresen, neste seu poema: 
 
Escuto mas não sei 
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Se o que oiço é silêncio 
Ou Deus 
 
Escuto sem saber se estou ouvindo 
O ressoar das planícies do vazio 
Ou a consciência atenta 
Que nos confins do universo 
Me decifra e fita. 
 
Apenas sei que caminho como quem 
É olhado, amado e conhecido 
E por isso em cada gesto ponho 
    Solenidade e risco. (Andresen, 2004: 30) 
 
Para além dos textos narrativos, como já percebemos, o silêncio invade ainda tecidos 
visuais e musicais. Ele é, inequivocamente, a manifestação da condição do sentido, 
constituindo uma linguagem subliminar, inerente à linguagem humana, porque há sempre 
silêncio à nossa volta, servindo simplesmente de intervalo ou de enleio à linguagem, 
assumindo uma dimensão metafórica e ambivalente. 
Com efeito, a comunicação artística, nomeadamente ao nível das artes da imagem, 
como a fotografia e a pintura, mas também ao nível da dança, exprime-se através de uma 
linguagem silenciosa construída à margem do signo verbal. Sendo, então, impossível 
representar o silêncio por meios auditivos, resta exprimi-lo pela imobilidade ou por um 
sentido de ausência transmitido por um enunciado visual. Jean-Michel Fuster acentua: 
«n’écoutez pas le silence, regardez-le» (Fuster, 1984 : 119). 
À semelhança de Marianne Roland Michel, que fala da existência de uma «peinture 
bruissante, sinon bruyante, tout naturellement opposée à une peinture dans laquelle on 
n’entend rien» (Michel, 1984: 127), Isabel Cristina Rodrigues afirma: 
 
A linguagem que um corpo utiliza para exprimir-se, bem como a linguagem de 
que se socorrem algumas formas visuais como a pintura ou a fotografia 
(essencialmente a linguagem da cor e da luz) é, pois, uma linguagem silenciosa, 
na medida em que se constrói à margem do signo verbal, podendo, todavia, no 
momento da efectiva conformação dos respectivos enunciados não verbais, dar 
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origem a uma expressão mais ou menos silenciosa ou mais ou menos ruidosa. 
(Rodrigues, 2006: 274) 
 
Na realidade, há pinturas que transmitem silêncio, primando pela recusa interior à 
estridência e ao excesso. O visível vai-se organizando como espectáculo, no silêncio e na 
harmonia. As pinturas de Vermeer (1632-1675), por exemplo, conhecido pintor da Época 
de Ouro Holandesa, são conhecidas pelas cores transparentes, pelo cuidado na composição 
e pelo uso da luz, supondo-se que usava um jogo de lentes para observar os objectos. Isabel 
Cristina Rodrigues fala-nos desses retratos característicos do pintor do seguinte modo: 
«são, consabidamente, figuras estáticas e imóveis, porque subtraídas ao suposto dinamismo 
do momento em que o olhar do pintor as surpreende, fixando-as na materialidade da tela 
como se as espreitasse» (Rodrigues, 2006: 277).  
Outro exemplo é o da obra plástica de Rubinski (1933), introvertida e silenciosa, 
preocupada em mostrar pequenas e lentas transformações, mas mantendo sempre presente 
a força gráfica do desenhista. Criador de uma arte silenciosa e inventiva, o brasileiro Mário 
Beckman Rubinski traz um aprofundamento da pintura e do desenho, de maneira silenciosa 
e pulsante.  
Um outro paradigma da pintura silenciosa reside na riqueza conotativa da arte de 
Redon, pintor e artista gráfico francês do final do século XIX, princípio do século XX 
(1840-1916). Na sua célebre obra, O Silêncio, óleo sobre cartão, realizado em 1911 (ver 
anexo I-1)4, o sentido do silêncio pode estar ligado ao místico ou ao natural, uma vez que, 
conforme as tradições, existiu um silêncio antes da criação e existirá um outro no final dos 
tempos. A noção de princípio é sugerida pela forma ovalada da imagem: a origem, o 
princípio da vida, a célula geradora, o óvulo, a semente. Este trabalho apresenta uma 
delicadeza especial, não apenas pela suavidade das linhas e dos tons claros que envolvem a 
figura, mas pelo gesto delicado dos dedos sobre os lábios, solicitando-os a calarem-se. A 
imagem da jovem representada actua de forma simbólica, coerente com a tradição do 
simbolismo na qual se insere o artista, possuindo o rosto um aspecto oriental e as suas 
feições transmitindo uma expressão mística. Há uma profundidade no contexto que é 
reforçada pelas sombras que circundam o rosto e pela moldura virtual que envolve a 
imagem solitária. O olhar contemplativo e voltado para baixo da figura representada 
                                                 
4
   A obra encontra-se, actualmente, no Museum of Modern Art, em Nova Iorque. 
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exprime um sentimento ambíguo entre a possibilidade de alguma coisa ocorrida ou prestes 
a acontecer.  
No quadro atrás referido, a composição tem um único foco para o qual converge o 
nosso olhar: a cruz formada pela horizontalidade dos olhos com o eixo vertical composto 
pelo afilado nariz e os longos dedos da mulher. Em O Silêncio de Odilon Redon, o mistério 
faz-se presente. As imagens que cria vão além das representações aparentes e superficiais: 
figuras, objectos, natureza, são a matéria-prima da imaginação de Redon, aliada aos seus 
sonhos. Trata-se de uma arte sugestiva, salientando-se a irradiação dos elementos plásticos, 
aproximados, combinados, para provocar os sonhos que ela ilumina e exalta, incitando ao 
pensamento.5 
Cabe-nos fazer uma breve referência ao silêncio da pintura monocromática, cujos 
princípios são os mesmos de uma pintura colorida. A diferença fundamental é que será 
utilizada apenas uma cor, que pode variar, sendo os tons mais escuros os mais utilizados.6 
Com efeito, os espaços escuros apagam provisoriamente os contornos individuais das 
figuras humanas. Na noite, os contornos perdem-se. Por isso, a obscuridade é uma das 
imagens do desamparo, parecendo revelar um compromisso com o silêncio, pela recusa de 
uma relação com a cor, a luz e a forma, sugerindo ambiguidade, mistério e um indefinível 
vazio. Apesar de monocromática, essa arte envolve uma vasta gama de tons, o que leva o 
observador a visualizar cores através da sua imaginação. Além disso, em muitas das 
pinturas assim executadas, o objecto representado não é concluído, o que faz com que o 
observador complete as formas que são apenas sugeridas pelo artista. 
Podemos referir, como exemplo de pintura monocromática, o caso do pintor, 
gravurista, desenhista e escultor romântico alemão Caspar David Friedrich (1774-1840) e 
da sua obra, Abadia no Carvalhal (ver anexo I-2), pintada entre 1809 e 1810,7 onde se 
assiste a uma procissão de monges que transportam um caixão para o portão de uma igreja 
                                                 
5
 Cf.com as informações contidas em www.casthalia.com.br/a.../redon_silencio.htm. 
6
 José Saramago, em Todos os nomes, apresenta-nos uma belíssima passagem, em que se refere ao 
predomínio escuro da cor na vida dos homens: «Homem, não tenhas medo, a escuridão em que estás metido 
aqui não é maior do que a que existe dentro do teu corpo, são duas escuridões separadas por uma pele, aposto 
que nunca tinhas pensado nisto, transportas todo o tempo de um lado para outro uma escuridão, e isso não te 
assusta, há bocado pouco faltou para que te pusesses aos gritos só porque imaginaste uns perigos, só porque 
te lembraste do pesadelo de quando eras pequeno, meu caro, tens de aprender a viver com a escuridão de fora 
como aprendeste a viver com a escuridão de dentro» (Saramago, 1997: 177). 
7
 A obra foi realizada em Dresden, na Alemanha, e apresentada pela primeira vez em 1810, numa exibição da 
Akademie der Kunste, uma academia de Artes situada na capital alemã. Após a exibição, a imagem foi 
comprada por Frederico Guilherme III (1770-1840), rei da Prússia entre 1797 e 1840, encontrando-se, hoje, 
no Alte Nationalgalerie, em Berlim. 
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arruinada, situada no meio da tela. Apenas duas velas alumiam o caminho, sobressaindo, 
na parte inferior, a obscuridade e as trevas e, na parte alta das ruínas, as pontas das árvores 
iluminadas pelo sol. A tinta torna-se um lugar escuro, deixando, no seu silêncio, margem 
para a interpretação de cada um.  
Efectivamente, o segredo da verdadeira beleza está atrás do que se mostra, revelando-
-se com discrição, através da sugestão, não se exprimindo tudo, mas retendo-se no interior 
e criando-se uma profundidade insondável. É o charme da harmonia latente e não 
explicitada, irrompendo como se a mão do homem não tivesse tocado a obra, sendo, afinal, 
fruto de uma vontade criadora e de um esmerado trabalho. A beleza está no despojamento 
e na redução ao essencial, no silêncio que não é ausência de ritmo, mas uma intensa 
concentração de energia potencial, no movimento das coisas imóveis, na energia dos 
espaços vazios, no significado das coisas ausentes, na presença das coisas latentes que 
ainda não romperam, mas que poderão surgir a qualquer momento. Num único traço, cria-
se uma paisagem, um retrato, em que o silêncio fala mais do que os sons e, quanto mais 
intenso o sentimento de falta, mais belo se torna o acto de criação.  
Para além de constatarmos a força e a presença do silêncio na linguagem visual, vale 
a pena estabelecermos uma breve aproximação entre o silêncio na escrita e o silêncio na 
arte da música. É que o tempo, em música, está directamente ligado à pulsação da música e 
não propriamente ao som, daí que uma pausa na partitura corresponda igualmente a um 
determinado valor e duração, sendo, pois, considerada como um tempo ou parte dele. O 
tempo musical organiza o acontecimento sonoro, o espaço entre um som e o que se lhe 
segue ou a ausência deste. A arte da música reside numa sucessão de sons e silêncio, que 
se organizam num determinado tempo. Daí resulta que a pausa é fundamental para a 
música, assim como o silêncio é necessário para a palavra, porque é entre eles, a pausa e o 
silêncio, que se permitem as reflexões. O professor Léo da Silva Alves, em 2004, no artigo 
O orador e o poder do silêncio fala deste modo: «a grandeza de uma peça musical está 
exactamente no silêncio interposto entre as notas musicais. Os clássicos - de entre eles 
Beethoven - souberam explorar esse jogo, no qual as notas são intercaladas com fracções 
de silêncio (www.administradores.com.br/informe...silencio... /11548/).  
Na realidade, para que a música se imponha e seja audível, o fundo tem de ser feito 
de silêncio. Também a palavra do orador no seu discurso argumentativo perante a plateia 
assenta na dialéctica entre a fala de um e o silêncio da outra. Segundo Léo da Silva Alves, 
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músico e orador terão de conjugar sons, voz, palavra com instantes de silêncio, com os 
quais encantarão o mais exigente dos públicos: a ligação que se faz entre palavra, som, 
silêncio, contacto visual orador-público, as pausas deliberadas surgidas no momento certo, 
dando lugar, muitas vezes ao inesperado, ora nos discursos, ora nos sermões, ora nas peças 
de teatro, ora nos concertos, criam silêncios eloquentes e significativos que se transformam 
em arte, tal como dá a entender, num breve apontamento, João Pedro Mésseder: 
 
O silêncio 
Vive numa casa 
Onde a música entra quase 
Sem pedir licença. (Mésseder, 2000: 24) 
  
Mas será que existe silêncio absoluto? Recorde-se a experiência de John Cage, na sua 
célebre peça 4:33’, obra composta para um concerto em que «todos os intérpretes 
permaneceram em silêncio durante os quatro minutos e trinta e três segundos indicados no 
título da composição, ao longo dos quais foi permitido ao público ouvir aquela outra 
música, quotidianamente mais inaudível, composta pelos múltiplos e dispersos sons do 
mundo» (Rodrigues, 2006: 70). Na verdade, com esta peça, afirma-se a impossibilidade do 
silêncio, porque comprova-se que o grau zero do som, efectivamente, não existe, tendo-se 
criado, naquele momento específico da composição de Cage, uma especial intimidade 
«entre o sujeito que a percebe e o momento presente da escuta» (Rodrigues, 2006: 70), 
através de sons que se adivinham, como tão somente a respiração, um movimento, por 
mais ténue que possa parecer, uma tossidela ou um pigarrear, vivenciando-se sempre um 
traço sonoro inerente ao ser humano, confirmado pelo próprio John Cage, quando afirma: 
 
There is no such thing as an empty space or an empty time. There is always 
something to see, something to hear. In fact, try as we may to make a silence, we 
cannot. (Cage, 1973: 8) 
 
Na verdade, não sendo possível concordar que haja silêncio absoluto, temos de 
admitir que há sons que a ele se juntam, sem perturbar a sua ordem e que indiciam mesmo 
a sua presença, manifestados muito particularmente no seio da natureza: as vagas do mar, o 
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canto de um pássaro através de uma paisagem campestre ou a água de um riacho que se 
escoa. Nesta linha, diz David Le Breton: 
 
Qualquer meio ressoa com manifestações sonoras características, mesmo que 
sejam, por vezes, espaçadas, ténues, longínquas. As extensões desérticas ou as 
altas montanhas não são completamente mudas, menos ainda as florestas, os 
pátios dos mosteiros também têm o ruído dos pássaros, do sino da igreja ou, às 
vezes, cantos litúrgicos que saem da igreja. (Le Breton, 1999: 141) 
 
Efectivamente, o silêncio não é a ausência de barulho, o que seria extremamente 
redutor, nem simplesmente a ausência de palavras, tornando-se na opinião de Jacques de 
Bourbon Busset (que, aliás, partilhamos) algo que existe «entre les mots, entre les notes de 
musique, entre les lignes, entre les astres, entre les êtres. C’est le tissu interstitiel qui met 
en relief les signes égrenés au long de la route du temps, signes qui, eux-mêmes, mettent 
en valeur la qualité et la pureté du silence» (Busset, 1984: 13). 
Já as experiências de John Cage tinham permitido concluir que o silêncio não é o 
oposto do som, que «o silêncio é uma música contínua, que escutá-lo implica uma 
alteração do ponto de vista auditivo» (Branco, 2004: 23), sendo «os sons apresentados os 
que rodeiam o ouvinte e onde o desafio é a concentração da atenção no presente, nos sons 
do mundo, na música cósmica que se oferece e da qual nos encontramos habitualmente 
distraídos» (Branco, 2004: 22-23). Também John Cage acentua esta mesma ideia ao 
afirmar:  
 
For in this new music nothing takes place but sounds: those that are notated and 
those that are not. Those that are not notated appear in the written music as 
silences, opening the doors of the music to the sounds that happen in the 
environment. (Cage, 1973: 7 -8)  
 
É justamente por haver esse contraponto sonoro que podemos dizer que o silêncio 
existe, que é determinado «não através de uma medida própria, mas de uma medida 
sonora, que assim o assinala por antífrase; o silêncio do mundo oferece-se, pois, à 
percepção do sujeito através de uma medida de som, e não através de uma medida de 
silêncio. É o som e não a sua supressão que revela a presença do silêncio» (Rodrigues, 
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2206: 72-73). A mesma opinião é revelada nos estudos de Adam Jaworski: «acoustic 
silence has to be defined in relation to sound, the presence or absence of which depends on 
the sensitivity of the receptive instrument, one’s expectations to hear something, or one’s 
knowledge of what is not being said» (Jaworski, 1993: 159). 
O silêncio não pode ser visto, por tudo o que foi dito, como um facto a não ter em 
conta, até porque «il ne brille même pas par son absence: il constitue le site ou la clairière 
pour la présence et pour l’absence – avant toute lumière» (Charles, 1984: 68). 
Outros testemunhos, entretanto, nos são dados. Vejamos o caso de Maria Teresa Dias 
Furtado: 
 
Com o silêncio mantenho uma relação de necessidade. Ele proporciona-me o 
reencontro com o mais essencial: a vida de espírito. Não é só necessário que haja 
silêncio à minha volta, mas também que haja silêncio dentro de mim – uma 
atitude de escuta, de diálogo, de criação. Desse silêncio brotam resoluções, 
lembranças importantes, imagens e palavras. Mas tudo isso é apenas um início – 
a partir do que foi captado no silêncio percorro novas etapas, escrevo novas 
palavras. (Furtado, 2004: 81) 
 
Também Urbano Tavares Rodrigues, por seu turno, nos dá conta da forma como 
encara o silêncio: 
 
Ainda há o silêncio das praias à noite quando a onda apenas sussurra com 
intervalos regulares. O silêncio dos desertos. Viajei muito. E quando noutras 
regiões, por vezes bem longínquas (a Turquia, o Afeganistão, por exemplo), 
encontrei espaços e árvores como as do Alentejo e os mesmos cheiros, os 
mesmos silêncios, sinto-me transportado bruscamente ao meu paraíso amargo. 
Há, por fim, alguns silêncios que, simplesmente, silencio. (Tavares Rodrigues, 
2004: 134) 
 
Estas são duas passagens que confirmam a opinião de quem acredita que é mais fácil 
compreender o silêncio do que as palavras, porque, se por um lado ele é ambivalente, 
deixando entrever vários sentidos, não é menos verdade que a palavra deixa, muitas vezes, 
margem para falsas interpretações. De acordo com Adam Jaworski, podemos dizer que o 
silêncio funciona como um canal de comunicação que permanece em aberto, ao contrário 
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da palavra que pode pôr um fim à própria comunicação. Para além deste aspecto, o silêncio 
comporta uma série de outros sentidos que nos ajudam a dar-lhe forma e sentido, não se 
confundindo, porém, com eles: 
 
It can be identified as the least verbal aspect of linguistic communication and one 
that is distinct from such nonverbal aspects of communicative behaviour as 
gestures, facial expressions (…) which will all take special meanings depending 
on whether interaction is structured through talk or silence, although, of course, 
they will also add to the interpretation of the communicative process. (Jaworski, 
1993: 95) 
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Simplesmente ler 
 
 
Ler sempre. 
Ler muito. 
Ler quase tudo. 
Ler com os olhos, os ouvidos, o tacto, 
pelos poros e demais sentidos. 
Ler com razão e sensibilidade. 
Ler desejos, o tempo, o som do silêncio e do 
vento. 
Ler imagens, paisagens, viagens. 
Ler verdades e mentiras. 
Ler para obter informações, inquietações, 
dor e prazer. 
Ler o fracasso, o sucesso, o ilegível, o 
impensável, as entrelinhas. 
Ler na escola, em casa, no campo, na 
estrada, em qualquer lugar. 
Ler a vida e a morte. 
Saber ser leitor tendo o direito de saber ler. 
Ler simplesmente ler. 
 
 
 
 
        Edith Chacon Theodoro 
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Capítulo II 
 
O álbum narrativo 
 
1. Ler para crescer  
 
 
Segundo análises feitas por diferentes estudiosos, mas também olhando um pouco à 
nossa volta, facilmente reconhecemos que, em Portugal, os hábitos de leitura são baixos, o 
que se reflecte nos desempenhos de leitura dos jovens, muito aquém daquilo que seria 
desejável, conforme estudos europeus têm dado conta. Inês Sim-Sim aponta variadas 
causas que justificam a situação, salientando, no entanto, a que se prende com «a qualidade 
do ensino da leitura» (Sim-Sim, 2002: 3), visto que «a aprendizagem da leitura (…) requer 
motivação, esforço e prática por parte do aprendiz e explicitação sistematizada por parte de 
quem ensina» (Sim-Sim, 2001: 51). Ler é um processo contínuo, «complexo e moroso» 
(Sim-Sim, 2001: 51) que começa no berço, com o desenvolvimento da linguagem oral, 
através do recurso às canções de embalar, às cantilenas, aos jogos de palavras, às 
lengalengas, às rimas, de cuja «aprendizagem dependerá, em grande parte, a própria 
aquisição da linguagem escrita» (Ribeiro e Viana, 2009: 118), pois, tais meios inerentes à 
tradição oral «são uma espécie de catalizador, na importante transição do mundo não 
verbal da criança para o mundo da comunicação verbal, permitindo uma integração suave 
dos ritmos e melodias da língua materna» (Idem, Ibidem: 120).  
João dos Santos corrobora esta opinião, bem como a importância da prioridade do 
desenvolvimento da comunicação oral sobre a escrita, porque, não tendo sido 
suficientemente estimuladas a falar, as crianças demonstrarão dificuldade em aprender a 
ler, em virtude de lhes ter sido negada a possibilidade de ligar «todos os ensinamentos pela 
palavra» (Santos, 1982: 53), situação que lhes permitirá um «progressivo domínio da 
linguagem oral» (Ribeiro e Viana, 2009: 118) e, simultaneamente, para além do «interesse 
pela palavra dita e do seu domínio poderá surgir a curiosidade pela palavra escrita» (Idem, 
Ibidem: 125).  
Também a professora Inês Sim-Sim reflecte sobre o facto de «a apropriação da 
leitura e da escrita (…) se iniciar muito antes do ensino formal destas competências. A 
criança vive rodeada e imersa em escrita e muito cedo começa a desenvolver o que se 
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assumiu designar por comportamentos emergentes de leitura e de escrita» (Apud Ribeiro e 
Viana, 2009: 125-126), sendo fundamental, de acordo com Iolanda Ribeiro e Leopoldina 
Viana, que se leia não apenas para a criança, mas com a criança, dando-lhe espaço para as 
suas perguntas e opiniões, facultando diferentes alternativas para a história. Desenvolvidas 
as competências relativas aos «processos de aquisição natural e espontânea [da língua], 
como são a compreensão e a expressão oral» (Sim-Sim, 2001: 52), estará a criança apta a 
abrir-se à aprendizagem de outras competências como a leitura e a escrita e a melhor 
conhecer a língua que aprende a ler.   
Torna-se, então, inquestionável considerar que a leitura e o contacto com o livro se 
revelam fundamentais para o desenvolvimento da criança, sendo fontes de inesgotáveis 
mais-valias, favorecendo a capacidade de comunicar melhor, assegurando o aumento do 
léxico, o desenvolvimento da estrutura frásica, a construção de uma consciência do texto, 
levando o leitor assíduo a apropriar-se de estruturas sintácticas, de regras de coesão textual 
e de estratégias de compreensão da informação. Além do mais, o livro veicula valores, 
pontos de vista e perspectivas, permitindo agilizar a interpretação de factos e de 
argumentos, a resolução de problemas, a organização e a retenção da informação.  
Maria de Lourdes Dionísio de Sousa acaba por associar o domínio da informação 
escrita a um maior sucesso escolar e na vida em geral8, pois a falta de capacidade de usar a 
informação escrita é «factor efectivo de exclusão social, de maior agravo das distinções no 
acesso e na partilha da cultura comum, na mobilidade social, na vida de cidadão» (Dionísio 
de Sousa, http://www.ectep.com/literacias/contextos/ensaio/01. html). 
Realçamos que a iniciação à leitura se «faz pela via dos afectos» (Ribeiro e Viana, 
2009: 23), criando-se entre quem lê ou conta, o mediador de leitura, e quem ouve laços 
afectivos que despertam e desenvolvem no leitor em formação o gosto pelas palavras, pelo 
conhecimento, pela descoberta de um universo que se abre, como é o da leitura, 
intensificando potencialidades cognitivas e linguísticas, fomentando as competências para 
ouvir e partilhar ideias.  
Salientamos, contudo, que a «integração da leitura no repertório comportamental de 
cada um exige que a actividade tenha significado e seja valorizada pelo próprio» (Idem, 
                                                 
8
 Cf. com o primeiro estudo nacional sobre a literacia dos portugueses, da autoria de Ana Benavente, 
Alexandre Rosa, A. Firmino Costa e Patrícia Ávila, intitulado A literacia em Portugal. Resultados de uma 
pesquisa extensiva e monográfica (1996). Lisboa: Fundação Calouste Gulbenkian/Conselho Nacional de 
Educação. 
 33 
 
Ibidem: 23), ainda que exija esforço, escolha, atenção, persistência, assiduidade, o que 
implica a colaboração, sobretudo quando falamos de crianças, como é o caso, da família e 
da escola. Efectivamente, os bons leitores só podem formar-se em lares de leitores, quando 
a leitura, muito para além de uma obrigação ou de uma exigência escolar ou profissional, 
se torna um prazer e é vista como uma «fonte inesgotável de saber, porta para o 
maravilhoso e a aventura» (Ramos, 2007a: 166), transmitindo-se «o entusiasmo, o prazer, 
o fascínio» (Sousa, 2007: 66), já que, acrescenta esta mesma autora: 
 
O livro tem uma vertente lúdica que não pode ser deixada para locais e situações 
menos sérias. A dimensão do jogo, do prazer, não se podem dissociar da 
educação, da formação dos indivíduos, de cidadãos de corpo inteiro, com gosto 
pela vida, capazes de reflectir para intervir. O valor da leitura é um valor 
essencial que merece e precisa de se encarado como um bem quase de primeira 
necessidade desde o primeiro momento de vida, com a convicção de que os 
primeiros passos no caminho do livro são decisivos na formação de leitores. 
(Sousa, 2007: 66) 
 
De facto, para se formar leitores capazes de se comprometerem com o 
desenvolvimento de competências literácitas, que possam usufruir do livro em toda a sua 
plenitude (estética, lúdica, educativa), com competência, espírito crítico e reflexivo, acaba 
por se chegar à família. Iolanda Ribeiro e Leopoldina Viana constatam que «nas famílias 
em que se desenvolve a cultura da palavra, as crianças crescem a relacionar-se com mais 
facilidade, a valorizar o diálogo e a partilha» (Ribeiro e Viana, 2009: 25). Daí que a família 
seja um elemento essencial para motivar para a aprendizagem e para o prazer de saber ler, 
porque se uma criança observa a existência de hábitos de leitura no seio familiar, 
certamente terá tendência para desenvolver os mesmos hábitos, acabando por tornar-se 
leitor. Contudo, o leitor não se faz apenas pelos estímulos que recebe para desenvolver 
esses hábitos; um leitor, como «curioso dos outros e do mundo» (Idem, Ibidem: 26), 
constrói-se também «através das suas vivências (…), oriundas das suas experiências de 
vida e dos diversos tipos de texto com que contacta através de vários canais de 
comunicação como a televisão, o cinema, o teatro, a Internet, a literatura» (Idem, Ibidem: 
35). Portanto, formar leitores resulta da capacidade de despertar em quem lê o prazer da 
leitura, fruto do encantamento, da emoção da descoberta, da adesão a um mundo que nos 
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ajuda a conceber e a compreender o nosso próprio mundo. Há que fazer com que o leitor 
descubra o prazer de se deixar envolver na teia da linguagem, e, porque «ler é, antes de 
mais, um exercício de sedução. O livro tem que nos seduzir para aceitarmos desvendá-lo. 
O esforço da procura, da abertura do percurso, uma a uma, das páginas, das linhas, das 
palavras, dos fonemas, da relação diagramática entre imagens visuais e verbais, exige 
resiliência e sentido lúdico, prazer na descoberta e na extracção de significado» (Martins, 
2009: 73).  
Segundo a opinião de Maria de Lourdes Dionísio de Sousa, a leitura competente 
procura «dar conta do sentido do texto» (Dionísio de Sousa, 
http://www.ectep.com/literacias/contextos/ensaio/01.html), fazendo activar competências 
(linguísticas, textuais, do conhecimento do mundo), que acentua ao dizer que «a qualidade 
da interpretação feita dependerá, portanto, da quantidade de conhecimentos que o leitor 
possui e que lhe possibilita, não a reconstrução exacta da intenção do autor/texto, mas uma 
interpretação coerente, significativa e bem fundamentada. Consequentemente, cada leitor, 
na medida dos seus conhecimentos, reconstruirá o seu texto» (Dionísio de Sousa, 
http://www.ectep.com/literacias/contextos/ensaio/01.html). 
Da mesma perspectiva comungam outros estudiosos, como Mendoza Fillola, quando 
afirma o seguinte: 
 
O leitor competente activa os seus conhecimentos, os conteúdos dos seus 
intertextos, do reportório e das suas estratégias de leitura; estabelece, com 
adequação e pertinência, a significação e a interpretação que o texto lhe oferece e 
busca correlações lógicas que lhe permitam articular as diferentes componentes 
textuais, com o fim de estabelecer normas de coerência que lhe permitam retirar 
um (o) significado do texto. (Mendoza Fillola, 2000: 156) 
 
Concordamos que a família desempenha um papel preponderante na formação de 
leitores; contudo, cabe também à escola, inclusivamente, dentro da sala de aula, através 
dos professores, e à biblioteca escolar, promover o contacto com a leitura e contribuir para 
a formação de uma comunidade leitora na escola, na cidade e na família, dando 
visibilidade aos livros e promovendo-os. 
Deste modo, é importante utilizar uma diversidade de livros, com temáticas e estilos 
variados, com manifestações de escrita diferentes, servindo-se de uma multiplicidade de 
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linguagens e de técnicas, de maneira a facultar a receptividade e a alegria de gostar de ler, 
espelhada «por uma pluralidade de vozes» (Ribeiro e Viana, 2009: 26), para que a leitura 
seja «portadora de conhecimentos plurais» (Idem, Ibidem: 26) e leve ao efectivo «exercício 
da cidadania» (Idem, Ibidem: 35). Não esqueçamos que «uma sociedade que lê, que sabe e 
que gosta de ler, aproximar-se-á mais de uma sociedade de índole humanista, com 
cidadãos mais críticos, mais receptivos à diversidade, à aceitação dos outros e à 
valorização do saber» (Sousa, 2007: 69). 
Para motivar para a leitura, há que saber, então, utilizar livros suficientemente 
apelativos que permitam «uma maior abertura à novidade e uma maior capacidade de 
aceitação da manifestação da originalidade» (Ramos, 2007a: 39) e que assentem, 
sobretudo, no recurso à linguagem visual, ou seja, à imagem, à ilustração. 
 
2. Imagem e Ilustração – o seu valor no processo comunicativo 
 
A imagem faz parte da História do Homem, acompanhando-o desde o tempo das cavernas, 
com as primeiras imagens gravadas na pedra, passando pelas iluminuras dos textos 
medievais, até, aos dias de hoje, com os enormes outdoors que povoam as nossas cidades, 
veiculando mensagens, que se traduzem em processos comunicativos, tal como Joana 
Sanches Justo afirma: 
 
A imagem é inerente à existência humana, assim como a comunicação. As 
pessoas comunicam-se o tempo todo, verbalmente ou não. O simples fato de 
possuirmos um corpo nos envolve em um processo de comunicação, pois mesmo 
sem pronunciar palavra alguma, damos pistas sobre o que sentimos e pensamos 
através do olhar, do modo de vestir, das expressões faciais e da movimentação. 
(www.ufpi.br/.../Revista_Diversa_artigo_Joana_Sanches_(10).pdf) 
 
Ao estimular a visão que, de acordo com Ana Margarida Ramos, «é o sentido mais 
abrangente, possivelmente o que proporciona uma maior diversidade e riqueza de 
informações recolhidas» (Ramos, 2007b: 14), a imagem ganha uma imensa dimensão 
comunicativa, exigindo uma observação atenta, dado que pode expressar significados 
menos claros para quem a contempla e permitir leituras diferenciadas. Ler/ver imagens é 
aprender a interpretar o outro sentido, o oculto e o interdito.  
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É possível fazermos leituras diferentes de uma mesma imagem, admitindo, pois, a 
polissemia, despertando para a pluralidade e diversidade do mundo, esperando, no entanto, 
que as possíveis leituras de uma mesma imagem sejam portadoras de significados 
coerentes. A forma como lemos uma imagem não se limita à capacidade de observação de 
detalhes e de informações que ela possa conter. Prende-se, essencialmente, com as 
dimensões socioculturais do leitor, como ser inventivo de si e do mundo. A leitura está no 
olhar que descobre, que é capaz de aprender, apreender e, então, devolver, já que ler uma 
imagem é fazer-lhe, implicitamente, perguntas, para, depois de respondidas, a sua 
compreensão ser plena. Deste olhar atento que capta, lê e dá significado à imagem depende 
o desenvolvimento da linguagem. É pelo facto de a imagem assumir um papel tão 
relevante ao nível das competências linguísticas que o seu lugar nos livros infanto-juvenis 
alcança uma posição de prestígio, merecendo numerosos e aprofundados estudos. Seguindo 
a linha de pensamento de Jesus Díaz Armas, a ilustração, nomeadamente ao nível da 
literatura infantil, alarga o sentido do texto, tornando-se «amplificadora y 
sobreinformativa» (Armas, s/d: 2), já que permite retirar do texto todos os pormenores 
relativos à descrição de personagens e de acções e a marcos espácio-temporais. A 
ilustração aponta para uma outra história, ou seja, para «la existência de outro mundo 
paralelo o presentan acciones que suceden al mismo tiempo y que no se desarrollan en el 
libro que tiene el lector en las manos. Son, en este sentido, invitaciones para que el lector 
imagine otra posibilidad narrativa» (Armas, s/d: 3). 
Na verdade, a imagem, seja ela uma ilustração, desenho, grafismo ou a própria forma 
de colocar o texto, uma letra maior ou menor, faz parte do livro infantil, tornando-se uma 
linguagem que ajuda a contar essa mesma história, já que através da sua interpretação o 
leitor tem a oportunidade de conhecer outras visões da história. Resumindo as ideias de 
Cecília Silva-Díaz, imagem e texto têm a mesma tarefa: a de contar algo, evitando 
repetições, facilitando a tarefa de descodificação, para que o leitor alcance as expectativas 
geradas no primeiro contacto com a história em mãos, e marcando o ritmo da narração. 
Porque a ilustração requer uma observação atenta para melhor se ver, obriga o leitor a 
deter-se, enquanto o texto convida a avançar. Não raramente deparamo-nos com obras, 
cujos autores jogam com a quantidade de texto e com a dificuldade de leitura de uma 
imagem, pois se aquela é grande numa página, a ilustração oferecerá poucos detalhes e 
vice-versa. Em contrapartida, quando se pretende abreviar para acelerar o ritmo da 
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narrativa, uma frase interrompida numa página para se projectar na seguinte gera, no leitor, 
a vontade de virar de página. De qualquer modo, convém realçar que as ilustrações dos 
livros infantis, tal como sugere Jesus Díaz Armas,  
 
Siempre dicen con el texto, y, lejos, de asfixiar la imaginación del lector, como 
se pensaba hasta no hace mucho acerca de toda ilustración, cierto tipo de 
desbordamiento requiere de un lector activo, con el que interactúa: sugiere 
nuevas historias y nuevas lecturas, prolonga la narración más allá de su final, 
invita a la recreación, a imaginar lo que no se muestra, a reflexionar sobre el 
propio estatus artístico del texto. (Armas, s/d: 14) 
 
É, pois, do conhecimento geral que, durante muito tempo, a ilustração desempenhou 
um papel secundário, servindo apenas como suporte visual ao texto, não se reconhecendo 
nela autonomia em relação ao texto. Hoje, pode dizer-se que ilustrar faz todo o sentido, 
«ilustrar es narrar» (Duran, 2006: 92), pois há equivalências relevantes entre «percepción 
visual y recepción textual» (Idem, Ibidem: 92), já que se acrescentam sentidos ao texto, se 
dá significado à história e se intensificam a polissemia e a riqueza do texto. Recorrendo a 
pormenores divertidos, «a elementos como o ponto, a linha, o contorno, a luz ou 
tonalidade, a cor, a textura, a dimensão ou perspectiva, a escala, o movimento e a 
composição» (Ramos, 2007b: 13), chegamos à mesma opinião de João Caetano: «de um 
entendimento perfeito entre ambas as partes, resulta uma maior interligação entre texto e 
imagem, as duas faces da mesma moeda, que é o livro» (Caetano, 2001: 5). 
Destacamos a ideia de que para se ilustrar é necessário compreender o texto, 
interpretá-lo, sabendo, porém, que a representação visual do que se lê «corresponde sempre 
a um ponto de vista, mais ou menos pessoal e subjectivo, da realidade, e é sempre uma 
visão particular dessa mesma realidade» (Ramos, 2007a: 26). Por essa razão, a mesma 
autora reflecte: 
 
É por isso mesmo que o ilustrador, além de autor de pleno direito, é também 
leitor privilegiado e é, muitas vezes, através da sua leitura, que o texto chega 
junto dos seus destinatários preferenciais. Por isso, um ilustrador tem de ser, 
mesmo antes de ser um artista, um bom leitor, capaz de ler o texto, assim como 
os espaços em branco que ele contempla, cooperar com ele na construção de 
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sentidos, muitas vezes não textualmente explícitos (…), conduzindo o leitor 
numa fantástica aventura de descoberta e de (re) construção da própria narrativa. 
(Ramos, 2007b: 14) 
 
Sendo o valor da ilustração tão meritório, muitas vezes decisivo para a formação do 
potencial leitor, ainda criança, é indispensável que os mediadores sejam «atentos e 
receptivos à inovação, capazes de olhar, de ver e de reparar» (Ramos, 2007b: 19), 
enriquecendo-a condignamente, pois, para além de tudo, «a ilustração marca de forma 
decisiva o encontro precoce da criança com as artes plásticas, abrindo-lhes as portas de um 
mundo mágico e condicionando a sua relação com o livro, com a literatura e com a própria 
arte» (Ramos, 2007b: 19). 
Teresa Duran sublinha que ver uma imagem é uma actividade que se educa, pelo 
recurso à observação do traço, da figura, da cor, da composição, da técnica, da emoção, da 
poesia, o que proporciona reflexão, sensibilidade, enriquecimento da experiência visual e 
associação de ideias, desenvolvendo o gosto e o sentido estético. Acrescenta a mesma 
autora que «un lector puede querer “ver para saber”, puede encontrarle el gusto a penetrar 
dentro de la página, a vivirla “como si el estuviese allí” y el ilustrador puede ofrecerle algo 
de esta sabiduría y de este gozo (Duran, 2006: 93). 
É, pois, valorizando a ilustração, e a sua relação com o texto, que chegamos ao 
conceito e à história do álbum narrativo, designação em língua portuguesa, equivalente ao 
picture story book. 
 
3.  O Álbum narrativo 
 
O álbum, denominação inspirada na expressão de origem francófona, também 
conhecido por picture story book, por influência anglo-saxónica, tem já «uma longa 
história, sofreu diversas metamorfoses e tem uma gramática própria e complexa» (Gomes, 
2003:3)9, havendo alguma discussão relativamente à susceptibilidade que uma definição de 
álbum pode acarretar. Cecília Silva-Díaz alerta para «los peligros de encorsetar al álbum en 
                                                 
9
 Sophie Van der Linden, em Lire l’album, apresenta a história do álbum, começando por fazer referência aos 
anos 50/60, momento significativo para a evolução da imagem deste tipo de texto narrativo, até ao ano 2000, 
altura em que o conceito de álbum se redimensiona, não havendo limites para a sua criatividade, o que se 
reflecte na enorme diversidade de tamanhos, formatos, técnicas e estilos, insistindo-se na sua imensa 
liberdade e flexibilidade. 
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una definición rígida, pues su naturaleza híbrida rechaza las definiciones reductoras que 
dejarían fuera algunas de sus posibles y variadísimas manifestaciones» (Silva-Díaz, 2005: 
33). 
No entanto, embora não seja a única que se direcciona no mesmo sentido, optámos 
por aquela que nos é apresentada por Ana Margarida Ramos, pela forma completa e 
objectiva com que nos é exposta: 
 
O álbum narrativo (…) define-se por um conjunto de características externas que 
compreendem, principalmente, elementos ligados à edição e composição gráfica 
da publicação. É o caso, entre outras característicos, da preferência pela capa 
dura; por um formato de grandes dimensões ou de dimensões diferentes do 
habitual; impressão em quadricromia; pela utilização de um papel de qualidade 
superior; por um reduzido número de páginas, contendo ilustrações, não raras 
vezes de página inteira; pela presença de texto de reduzida extensão (sobretudo 
quando comparado com a vertente pictórica), grafado em caracteres de grande 
dimensão (e, às vezes; de tamanho variável); e cujo design gráfico é alvo de um 
investimento e uma atenção particulares. Acresce dizer que o desenvolvimento 
deste tipo de edições, pelo notório investimento gráfico que estas exigem, está 
intimamente dependente de circunstâncias ligadas ao aparecimento e divulgação 
de novas técnicas das artes gráficas. (Ramos, 2007a: 27) 
 
No seu artigo, «L’album, entre texte, image at support», Sophie Van der Linden vai 
ao encontro da perspectiva de Ana Margarida Ramos, ao realçar, como essenciais para uma 
definição de álbum, a brevidade do texto a contrastar com a dimensão da imagem, o tipo de 
papel e o formato escolhidos, que deverão ser meio para a comunicação e intensificação de 
expressividade. No mesmo sentido, José António Gomes refere que há aspectos exteriores 
que definem o álbum e que são normalmente comuns a vários autores: «considerando o 
formato, as dimensões são superiores às de um romance, de uma colectânea de contos ou 
de um livro de poesia para adultos; a capa em geral é dura: o papel, por sua vez, tem uma 
gramagem elevada e é de boa qualidade» (Gomes, 2003: 3). Acrescenta ainda este autor 
que se usa «o termo álbum para designar obras que, além das características enunciadas, se 
distinguem pelo reduzido número de páginas e pelo facto de, profusamente ilustradas, 
serem estas quase sempre impressas em policromia» (Idem, Ibidem: 3). José António 
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Gomes insiste ainda em sublinhar que «a reduzida extensão do texto em caracteres 
relativamente grandes (…) com espaços em volta, ilustrados ou em branco» (Idem, Ibidem: 
3) estão ao serviço da definição de álbum.  
Ora, de entre todas as características do álbum narrativo, destacamos a inter-relação, 
a originalidade que nasce dos dois códigos que lhe dão pleno significado: o código 
linguístico e o icónico. Com efeito, de acordo com Trifonas, «El álbum es esencialmente 
una forma artística abierta y fluida a la que se incorporan los signos y códigos léxicos y 
visuales en una interacción incesante entre palabra, imagen y lector» (Silva-Díaz, 2005: 
38). Quando se fala no código icónico ou visual, não podemos ficar atidos simplesmente às 
ilustrações, mas também a todos os elementos gráficos que o compõem, desde o desenho 
em si, à distribuição dos elementos na página e à própria técnica de composição e 
impressão tipográfica. Os dois códigos interactuam, servindo a ilustração para ampliar o 
sentido do texto, dando-lhe outras informações que o complementam e o abrem a um 
inesgotável trabalho de atribuição de sentidos.  
Cecilia Bajour e Marcela Carranza detêm-se na força da presença da ilustração e 
reforçam a capacidade da imagem, ao alargar a leitura do texto, proporcionando-lhe, 
simultaneamente, leituras diversas: 
 
En un libro álbum la imagen es portadora de significación en sí misma y en 
diálogo con la palabra. Ilustración, texto, diseño y edición se conjugan en una 
unidad estética y de sentido. Nada es dejado de lado, el libro es un objeto 
artístico cuidadosamente elaborado en todos sus elementos». (Apud Ramos, 
2007a: 32) 
 
Muitos outros autores reflectem sobre o lugar da ilustração no álbum narrativo, 
exaltando o seu valor não só pelo seu carácter complementar em relação ao texto, como 
também pelo facto de, ela própria, possuir o mérito de narrar a história ou outras histórias 
paralelas ao texto e por todos os pormenores e informações que a constituem, enriquecendo 
a mensagem e abrindo-a ao mundo da interpretação. Realçamos o caso de Schon e Berkin, 
para quem a ilustração não se deve limitar a: 
 
 Una colección de dibujos, sino una riqueza de significados que anticipan, 
refuerzan o dilatan el sentido del mensaje verbal, permitiendo al niño explorar el 
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mundo desde ambos lenguajes. Un libro ilustrado, bien logrado, no permite 
disociar el texto de la imagen porque ambos se complementan en un todo e 
invitan al niño a operar su imaginación en los dos niveles». (Schon e Berkin, 
1996: 43) 
 
Teresa Colomer fala também da imagem como meio que permite discernir elementos 
narrativos que «pueden continuar presenten en la narración sin sobrecargar el texto» 
(Colomer, 2003: 117). Claude Le Manchec insiste igualmente na força do álbum, já que ele 
«acompanha a civilização da imagem e a mundialização da comunicação» (Le Manchec, 
1999: 5).  
O álbum narrativo assume uma posição cada vez mais proeminente no seio da 
literatura para a infância, porque, para além da novidade que contém, exige uma disciplina 
cuidada ao nível da sua apresentação em termos visuais e estéticos, factor que nos leva a 
comungar da opinião de Eduardo Filipe: 
 
Aujourd’hui, on reconnaît à l’illustration une position non subsidiaire par rapport 
aux autres arts, à la littérature en particulier. L’illustrateur, artiste plastique, 
raconte des histoires, développe des idées, les siennes ou celles des autres, crée 
avec ses propres ressources techniques et stylistiques des œuvres autonomes qui 
vivent et communiquent avec les spectateurs au-delà de l’œuvre littéraire 
éventuellement à leur origine. Les illustrateurs nous transportent inévitablement 
vers une dimension parallèle à celle du texte, une dimension plastique, faite de 
couleurs, de formes, de textures, de volumes, des éléments qui résonnent en 
chacun de nous de façon unique. (…) Œuvre reproduite, l’album est multiple, 
d’accès plus facile et généralisé qu’une œuvre muséale. À travers lui, le goût se 
forme, la sensibilité se réveille, la créativité est stimulée, les vocations 
s’affirment, la perception visuelle s’amplifie». (Filipe, 2008-2009: 36) 
 
Efectivamente, o álbum, com o seu forte poder visual, constitui um instrumento que 
leva uma criança a iniciar-se «en la percepción activa y crítica del arte, que alimente de 
referentes culturales insustituibles su “pinacoteca” vital, que le permita hacer 
descubrimientos, educar su sensibilidad estética, afinar su gusto y establecer ese diálogo 
con su interlocutor al que aspira toda obra de arte» (Andricaín, 2005: 46). Materiais, 
técnicas, cores e texto em harmonia e ao serviço de uma mensagem moldam e apuram 
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gostos pela arte e pela leitura. Todos estes factores conjugados tornam-se bem mais 
importantes se pensarmos nos destinatários primordiais dos álbuns narrativos (as crianças, 
embora não queiramos apresentar uma perspectiva redutora, já que qualquer um pode ser 
leitor de álbuns narrativos de imagens, pelo universo criativo, emocional, cognitivo e 
vivencial que encerram)10 e se observarmos também que os álbuns podem ser apenas 
constituídos por imagens. Não duvidamos que o mediador de leitura é crucial para deles 
fazer nascer um mundo de sentidos, no qual a ilustração faz parte da história, para que o 
texto não se feche em si mesmo e encontre, na ilustração, um universo de informações 
paratextuais que o enriqueçam e que, a seu lado, possibilitem uma torrente de pensamentos 
e um jogo onde a imaginação se alia à emoção. 
Ora, para alcançar um pleno sentido, este tipo de texto tem exigências várias, 
nomeadamente ao nível da composição, da adequação da linguagem imagem-texto e da 
organização o que leva José António Gomes a colocar as seguintes questões: «Como se 
narra pois uma história, como se conta um conto recorrendo a esta nova linguagem? Este é 
um dos grandes desafios que se colocam a escritores, ilustradores e designers gráficos que 
trabalham na área do livro para crianças» (Gomes, 2003: 4). Na verdade, como Perry 
Nodelman sugere, «cada imagem num picture story book estabelece um contexto para a 
que lhe sucede, configurando assim um esquema que determina o modo como iremos 
percepcionar a imagem seguinte» (Apud Huck, Hepler e Hickman, 1989: 241), o que 
corrobora a análise de Barbara Bader, quando diz que «enquanto forma de arte, o [picture 
story book] repousa na interdependência de imagem e palavras, na simultânea exposição de 
duas páginas uma em face da outra e no drama do virar da página» (Apud Huck, Hepler e 
Hickman, 1989: 241). Parafraseando Isabelle Nières-Chevrel, parece possível falar de dois 
narradores que se complementam: um narrador visual, que mostra a história através da 
                                                 
10
 Stevenson fala da adequação dos álbuns para os dois destinatários (adultos e crianças): «los álbumes que 
buscan expandir el mundo de los niños en su proceso de desarrollo, se dirigen a los adultos en los que estos 
niños se convertirán, mientras que, a menudo simultáneamente, se dirigen a los niños que sus lectores adultos 
una vez fueron»  (Apud Silva-Díaz, 2005: 51). Também Scott salienta que, na leitura de álbuns de imagens, 
quer adultos quer crianças interagem, através de uma cooperação que se revela mútua: «creo que los álbumes 
proporcionan una experiencia única para lo que considero una relación de colaboración entre niños y adultos, 
porque los álbumes facultan a niños y adultos de maneras más o menos equivalentes. (…) Este formato [el 
álbum] ha rebujado las fronteras y al hacerlo ha desafiado las formas aceptadas y las expectativas aprendidas. 
Aquéllos que se encuentran menos apegados a las convenciones aceptadas sobre cómo se decodifica un texto 
se encuentran más libres para responder a obras menos tradicionales; de manera que la ingenuidad de los 
niños es útil en este terreno, y les convierte en verdaderos compañeros de la experiencia de lectura» (Apud 
Silva-Díaz, 2005: 51). 
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imagem, permitindo ao leitor saber mais e um narrador verbal, que se destina a contar, 
tendo em conta a coerência espacial e temporal dos acontecimentos e os laços que se 
estabelecem entre as personagens. É sobre os dois que, na maioria dos álbuns, repousa esta 
interacção entre o showing e o telling. Contudo, segundo a autora atrás citada, muitas vezes 
é possível dar apenas voz ao narrador visual, banindo do álbum qualquer mensagem 
linguística, cabendo à imagem assegurar dois aspectos fundamentais do discurso narrativo, 
como a causalidade e a temporalidade.Com efeito, particularmente no que diz respeito ao 
álbum sem texto, é pela sequência de imagens que se estabelecem as articulações 
temporais ou espaciais, de forma a haver coerência narrativa  e produção de sentido, 
exigindo, ao mesmo tempo, «un peu plus que des compétences de lecteur» (Linden, 
2008/2009: 7), «car ils [les enfants] doivent, eux, quitter le confort du spectateur du “son et 
image” qu’est l’album lu à haute voix pour se hisser au rang d’acteurs, et même 
d’“activateurs” d’un mécanisme d’une autre nature reposant sur le décryptage, la mise en 
relation, l’inférence, comme tout acte de lecture» (Idem, Ibidem: 7-8). Segundo Linden, o 
álbum sem texto exige «une habile maîtrise de la composition de l’image, une capacite à 
produire un sens» (Idem, Ibidem: 9). Não sendo apanágio do álbum sem o suporte do texto 
escrito, terá o leitor, neste caso, mais do que nunca, de atentar nas informações paratextuais 
fornecidas, desde logo, pela capa e pela contracapa, para poder mergulhar no livro com um 
conhecimento prévio daquilo que poderá encontrar e que corresponderá, ou não, às 
expectativas geradas. Pretendemos mostrar que, apesar da ausência da palavra e, 
consequentemente com o seu silêncio, será viável jogar com os elementos visuais 
oferecidos, para que cada leitor revele o que outros deixaram em silêncio e que guarda 
dentro de si: as suas interrogações, os seus conflitos, os seus sonhos, a sua vivência, 
constituindo significados, ainda que pessoais, mas coesos e com sentido. É interessante 
reflectir sobre o que nos diz Ana Margarida Ramos: 
 
A capa de um livro, em particular de um livro ilustrado para a infância, é alvo de 
um cuidado e de uma atenção especiais. Não só por questões comerciais, uma 
vez que tem a funcionalidade de atrair o olhar e a atenção dos potenciais leitores, 
mas também porque, do ponto de vista de leitura e interpretação do livro, ela cria 
expectativas, permite a antecipação de hipóteses e fornece um conjunto 
considerável de informações pertinentes como é o caso do título, da autoria do 
livro, entre outras. (…) Na amplificação ocorrida no tratamento visual – gráfico 
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– da capa, tem-se assistido, cada vez com mais frequência, a um alargamento, às 
vezes no sentido de prolongamento das informações (tanto do ponto de vista 
visual como, principalmente, icónico) para a contracapa, com a qual interage. 
Assim, não só somos confrontados com publicações que apontam claramente 
para uma relação entre estes dois elementos paratextuais como também, muitas 
vezes, é necessário observar capa e contracapa em conjunto, de modo a obter 
uma leitura mais complexa da informação visual aí contida. (Ramos, 2007a: 55 e 
56) 
  
A capa é, sem dúvida, a primeira fonte de informação que um leitor atento pode 
recolher sobre o livro que tem em mãos, dela retirando numerosos dados, como, para além 
dos referidos no excerto supracitado, e de acordo com a linha de pensamento de Jesus Díaz 
Armas, a ilustração, com todas as implicações decorrentes da cor utilizada, das texturas, 
das marcas que remetem para o carácter proxémico e gestual estabelecido entre as 
personagens, o tema, o protagonista e o tipo de narrador presente, a localização da acção 
no espaço e no tempo. Tal como afirma o autor: 
 
El tema, o un motivo crucial y recurrente, puede ser indicado, por ejemplo, en el 
título, o deducirse de lo que muestra la imagen en la cubierta: amor, muerte, 
marginación. El protagonista puede ser individualizado con un nombre propio en 
el título, y en él o en la ilustración de cubierta, darse información sobre la 
especie a la que pertenece (…) o sobre su carácter. (Armas, 2006b: 34) 
 
Muitas vezes, capa e contracapa formam um todo, desempenhando, portanto, desde 
logo, um papel narrativo que «termina después de la lectura iluminando retrospectivamente 
el sentido de la historia» (Armas, s/d: 11). 
Outros elementos paratextuais de relevo são as guardas, que embora possam ser de 
diferentes tipologias,11 possuem uma função protectora do livro e, na maioria dos casos, 
não têm uma função simplesmente decorativa, «pues presentan como motivo pictórico un 
elemento relacionado con la historia» (Armas, 2006: 36), estabelecendo-se, com 
frequência, uma interligação entre a guarda inicial e a final (que em diversas situações 
divergem), pois representam um antes e um depois, uma introdução e um desfecho, «lo 
                                                 
11
 Cf. Ramos, 2007a: 220-240. 
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cual invita a encontrar un porqué en el procedimiento, sólo posible tras la lectura» (Idem, 
Ibidem: 36). 
Em livros onde a ilustração ganha corpo, não se limitando o ilustrador aos limites 
físicos da página, não admira que a palavra seja remetida para segundo plano, integrada e 
sustentada pela força da imagem ou sendo colocada em espaços menos visíveis da página, 
para que a ilustração ocupe o lugar que primeiro atrai a atenção, ou seja, a página ímpar. 
Não raras vezes, a ilustração ganha uma dimensão tão extraordinária que se prolonga por 
algumas páginas, conquistando espaço na altura e na largura da página, ultrapassando 
todos os limites do livro, deixando-se extravasar e ir mais longe.  
Não nos referimos apenas a efeitos mais arrojados, mas cada vez mais frequentes, 
como os pop-up, que determinam a condição absolutamente única e excepcional da 
ilustração na prática editorial moderna, como pretendemos também mencionar o recurso à 
dupla página, em contraste e, simultaneamente, em complementaridade com a página 
simples. 
De acordo com Francisco Gutiérrez Garcia, o recurso à dupla página obedece a 
critérios não só estéticos, porque a ilustração conquista terreno, mas também porque urge 
cumprir finalidades expressivas que assentam no facto de se dar uma maior visibilidade 
aos conteúdos apresentados, que o autor e o ilustrador entenderam ser mais relevantes num 
determinado contexto e que merecem ser visualizados em toda a sua totalidade, para que o 
leitor construa, de forma válida e coerente, o pleno significado da história. Ocupando um 
maior espaço, a dupla página exigirá, por certo, um maior tempo de leitura do que uma 
ilustração em página simples, nascendo dessa alternância um determinado ritmo de leitura, 
que tornará singular a leitura de qualquer livro. Por seu turno, a página simples serve 
outras finalidades expressivas, porque «ayuda a ordenar, diferenciar e interrelacionar las 
ideas o proposiciones del “texto” (palabra e imagen) (…), a guiar convenientemente al 
lector en la construcción del significado del “texto”, de distintas maneras» (Gutiérrez 
Garcia, 2002: 21), já que permite uma ordenação temporal dos diferentes momentos da 
história e, por outro lado, ao apresentar uma única ilustração por página, facilita o reforço 
das situações de maior relevo para a acção. Numa página simples, ilustração e palavra 
pautam uma leitura mais homogénea, pois «no hay surpresas, ni cambios de ritmo, ya que 
el formato es siempre el mismo» (Idem, Ibidem: 15). Parece pertinente concluir que, apesar 
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da sua especificidade, cada uma destas técnicas (dupla página e página simples) se 
encontra ao serviço de facultar a compreensão e a construção do significado de um texto.12 
Pela complexidade que o picture story book envolve, comungamos inteiramente da 
afirmação de Chiara Carrer: «son libros sobre arte credos por artistas, pero también son 
libros de artista que hablan con arte» (Carrer, 2006: 89). 
Ao seleccionarmos como objecto de estudo as obras Sebastião, (2004) de Manuela 
Bacelar, e Um dia na praia, (2008) de Bernardo Carvalho, pretendemos que a sua análise 
possa, corroborando a afirmação de Sara Reis da Silva: 
 
 Contribuir para o fomento da competência lecto-literária, designadamente 
da capacidade de inferir informação não explícita, bem como para a promoção 
do gosto estético e do prazer de uma leitura autónoma, proporcionada por essa 
espécie de viagem encantatória que a aliança feliz entre as palavras e as 
ilustrações oferece. (Silva, 2006: 6) 
 
                                                 
12
 No capítulo seguinte, serão aplicados os conceitos referidos no ponto 3 do segundo capítulo a dois álbuns 
narrativos por imagens. 
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Há livros pelos quais deslizamos ao de leve, esquecendo-nos das páginas, à medida que as 
vamos passando; há outros que lemos com reverência, sem nos atrevermos a concordar 
com eles ou a discordar deles; outros que se limitam a dar-nos informações, impedindo o 
comentário; e outros, ainda, que, porque os amámos tanto e durante tanto tempo, somos 
capazes de recitar palavra a palavra, dado que os sabemos de cor – sabemo-los com o 
coração. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Manguel 
 
 48 
 
 
 
Capítulo III 
 
Dois álbuns narrativos de imagens: Sebastião, de Manuela Bacelar, e Um dia na praia, 
de Bernardo Carvalho  
 
 
Nenhum som teme o silêncio que o extingue. 
 E nenhum silêncio existe que não esteja grávido de sons. 
John Cage 
  
1. Sebastião, de Manuela Bacelar 
 
Manuela Bacelar nasceu em Coimbra, em 1943, tendo feito os seus estudos 
secundários no Porto, na Escola da Artes Decorativas Soares dos Reis, concluindo, em 
1970, o Curso de Ilustração em Praga, na Escola Superior de Artes Aplicadas. Dedicada à 
ilustração desde 1988, a autora e artista plástica participa regularmente em Bienais de 
Ilustração, assim como em Exposições Internacionais de Ilustração. De entre todos os 
prémios recebidos, destacamos a Maçã de Ouro da Bienal Internacional de Bratislava e, em 
1990, o Prémio Gulbenkian de Ilustração pelo seu trabalho em Silka, da escritora Ilse Losa. 
Em 1996, ganha ainda o Prémio Nacional de Ilustração pelas ilustrações de A Sereiazinha, 
de Hans Christian Andersen e, mais recentemente, em 2000, é-lhe atribuído o Prémio 
António Botto de Literatura Infantil, pelas ilustrações em A Borboleta Leta, de Maria de 
Lourdes Soares. 
Por todos os prémios recebidos e por todo um trabalho desenvolvido ao nível da 
criação literária e artística, Gil Maia afirma que Manuela Bacelar, pioneira na dupla 
vocação de autora e ilustradora, é a «primeira grande referência da ilustração para a 
infância em Portugal do período pós 25 de Abril de 1974» (Maia, 2004: 5). 
Na realidade, o convívio com a arte constituiu um grande passo para a dupla vocação 
de Manuela Bacelar, pois não só vivia envolvida pelo mundo da Literatura, através do seu 
pai, advogado e, simultaneamente, crítico literário, como também, por influência materna, 
cedo se mostrou seduzida por artistas de outras áreas, nomeadamente a pintura: «tiveram 
influência em mim o Trnka, Miloslav Jagr e a pintura, principalmente a pintura 
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renascentista e flamenga. Por vezes nem se vê, mas é a pintura que me dá coragem para 
cada dia, para cada ilustração» (Bacelar, 2004: 4). 
Num artigo da revista Solta a Palavra, Manuela Bacelar comenta efectivamente as 
influências que absorveu, esclarecendo: 
 
As minhas influências? Acho mais fácil para quem está de fora vê-las. No 
entanto nunca lutei contra elas. Também nunca copiei. Tenho contacto com a 
arte desde muito pequena. Por outro lado, sou como uma esponja: se gosto muito 
de uma imagem ela fica “arquivada numa qualquer gaveta das que tenho na 
cabeça” que se pode abrir de um momento para o outro. No entanto, ao 
seleccionarmos essas imagens que vamos pôr na tal “gaveta” estamos a fazer o 
“caldo” de onde nasce o nosso “estilo”. (…) Na ilustração, ao contrário do que 
me acontece na pintura, é um pouco como no teatro: interpreto uma ideia, um 
estilo literário, uma atmosfera, o texto e o subtexto. (Bacelar, 2004: 4) 
   
Ora, o artista checo Trnka, seu grande mestre, exerce forte influência na ilustração de 
Bacelar, quer pelo interesse comum por esta arte, relativamente a obras de autores 
clássicos, como, por exemplo, Hans Christian Andersen, quer pela proximidade do uso de 
determinadas cores e da técnica de luz e sombra nos dois autores. Trnka tem marcado 
presença na arte da imagem para livros, presença esta que tem sido amplamente 
reconhecida e valorizada pela crítica:  
 
Sus ilustraciones, en las que plasmó una concepción estética y una figuración 
muy personales, han influido fuertemente en muchos artistas posteriores. En 
1968, la International Board on Books for Young People le concedió a Trnka la 
medalla Hans Christian Andersen de ilustración por el conjunto de su obra. 
(http://www.cuatrogatos.org/dossiertrnkapoetadelaimagen.html) 
 
Contudo, uma das mais profundas influências sentidas em Bacelar advém do pintor, 
gravurista e ceramista surrealista russo-francês Marc Chagall (1887-1958), que se reflecte 
em três traços bem característicos. Salientamos, primeiramente, a recorrência ao lápis ou 
carvão, em que o traço é deixado à mostra. Veja-se como, nas ilustrações de Manuela 
Bacelar, há uma semelhança com Chagall ao nível do traço, linear e simples, como se se 
tratasse de um desenho ainda na fase de esboço:  
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Plafond de l’Opéra de Paris- Maquette – Chagall / Sebastião, de Manuela Bacelar 
 
Por outro lado, observamos, nas imagens da ilustradora, bem como nas de Chagall, a 
presença constante de um universo onírico, fruto de um universo poético no qual 
participam animais fantásticos que atestam esse universo simbólico e poético, envolvidos 
por uma semelhante paleta cromática. De facto, para além do recurso a seres situados fora 
de um universo real, apresentados em contextos envolvidos por uma forte imaginação 
(normalmente animais que ganham grande destaque na página na qual figuram), nota-se 
predilecção pelo uso de cores básicas, como o azul e o vermelho, comum aos dois artistas. 
Vejamos as imagens: 
 
 
 
 
 
 
 
 
The Flying Horse – Chagall / Sebastião, de Manuela Bacelar 
Por fim, verificamos ainda nas obras de ambos a presença da figura do peixe, ora de 
corpo inteiro, ora sobressaindo apenas com uma parte do corpo (como a cabeça), 
proporcionando um cenário surrealista, inerente ao universo poético do mundo fantástico 
das sereias, dos monstros marinhos, que transporta o observador/leitor pelo mar dos 
desenhos e das ilustrações. Ainda que outros animais sejam recorrentes quer na arte de 
Chagall quer na de Manuela Bacelar, como, respectivamente, a galinha e diversos animais 
do mundo marinho (caranguejos, polvos, tartarugas, algas, conchas), não temos dúvida que 
a figura do peixe, pintado em cores e tons diversificados e apresentado nas mais invulgares 
posições, assume um papel de destaque na pintura de Chagall e nas imagens da ilustradora 
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portuguesa. Com efeito, esta apetência pela figura do peixe pode residir no seu duplo 
simbolismo: por um lado, o peixe vive no silêncio do mar e nas suas profundezas, 
pertencendo a um mundo secreto, insondável, misterioso e pouco acessível ao ser humano, 
requerendo esforços e meios adequados para o seu conhecimento e a sua investigação, 
tornando-se, por tudo aquilo que esconde, um elemento perturbador, que o faz ser temido e 
respeitado pelo Homem. Por outro lado, o peixe é indissociável do elemento água, símbolo 
de vida, de renovação, de nascimento, de realização e de plenitude. Observemos, pois, as 
imagens: 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
The Blue Circus – Chagall / Sebastião, de Manuela Bacelar 
 
Procedamos, então, à análise da obra Sebastião (2004), na qual se percebe a 
existência de duas capas, dado que em ambas surge o título, o nome da autora e o da 
editora. Acrescente-se ainda que apenas numa delas vigora o código de barras (e que é 
normalmente colocado na contracapa de um livro), constituindo este facto uma das razões 
pelas quais optámos por fazer coincidir a capa mais colorida com o início daquilo que 
designamos por narrativa um.  
Assim, salientamos uma capa assente no preenchimento de cores, com um fundo de 
cor azul e verde, sobressaindo, na parte inferior da capa, tons da cor castanha e amarela. 
Ao centro, encontramos a figura de um peixe colorido, sobre o qual se encontra uma 
criança, como se peixe e criança formassem um só ser, porque, como afirma Danuta 
Wojciechowska, «os desenhos que a Manuela coloca no papel não são algo que distancia o 
livro ilustrado da criança, são antes algo que o aproxima (Wojciechowska, 2004: 78-79). 
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Ao virar da página, mergulhamos nas guardas iniciais constituídas por uma imagem 
em página dupla feita de um conjunto de diversas cores, em tons variados (verde, azul, 
cinzento e castanho), sem qualquer registo escrito. Revestidas por alguma ambiguidade 
inicial, que o silêncio verbal propicia, e por não haver qualquer elemento figurativo ou 
alusão a personagens, as guardas parecem, no entanto, contextualizar o leitor num espaço 
natural, cenário de toda a acção. Sentimos necessidade de uma observação atenta e 
demorada em relação aos elementos que nos vão sendo fornecidos pelos elementos 
paratextuais de que dispomos. 
 
 
 
Salientamos a página de rosto, mais uma vez registando o título em caracteres 
grandes, o nome da autora (tudo em tons de azul) e a editora, de forma mais discreta. Mas, 
afinal, quem será o Sebastião: o peixe ou o menino? Na capa, ambos os elementos 
aparecem figurados; na página de rosto, no entanto, é dado destaque a uma grande caneca a 
preto e branco com um líquido azul e a um peixe, também a preto e branco, do qual se vê 
apenas a ponta da cauda de um lado e a cabeça do outro, desenhado por trás da caneca. A 
confirmar ideias atrás desenvolvidas (cf. p. 43), a ambiguidade que esta dúvida pode gerar 
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é fruto do silenciamento da palavra e competirá ao leitor, de acordo com a sua 
interpretação, transformá-la e esclarecê-la, através do uso da palavra. 
 
 
 
 
 
 
 
 
Na página dupla seguinte, evidenciam-se espaços vazios na página, como se se desse 
voz ao silêncio, ao silêncio da palavra e da própria ilustração, a deixar espaço para a pausa, 
porque «é necessário interiorizar: criar um mundo interior, reflectir, pensar, descansar» 
(Wojciechowska, 2004: 79). Na realidade, a ilustração é simples, baseada no contorno a 
preto e branco, a fazer lembrar os livros de colorir para a infância, o que se coaduna com a 
personagem, uma criança de tenra idade, tranquila, rodeada por brinquedos (cubos, bola) e 
com um peixe na mão, parcialmente escondido: apenas escapa, por entre as mãos do bebé, 
a cauda e o dorso. 
Ao lado, um outro elemento: uma caneca, também ela de contornos simples, 
destacando-se uma linha a insinuar um rodapé, como se de um fio condutor da narrativa, 
em tempo real, se tratasse.  
 
 
 
 
  
 
 
 
 
Progressivamente, ocorre uma situação de sedução, dominada pela curiosidade da 
criança por um objecto e pelo que este parece esconder em si, ou pela necessidade de repor 
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o peixe no seu ambiente natural, já que, mesmo a preto e branco, se sugere a presença de 
um líquido dentro da caneca. A imagem indicia, pela técnica utilizada, que o bebé gatinha, 
pois muda de posição, fixa o objecto e parece movimentar-se até junto dele. Esta situação 
provoca um aumento da expectativa do leitor, exigindo novo virar de página, que eclode na 
colocação do peixe dentro do recipiente. Este ganha um S gravado na parte exterior e deixa 
verter o líquido nele contido, conquistando uma cor azul, passaporte para o mundo do 
maravilhoso e do onírico. Repare-se que a linha, inicialmente desenhada sem qualquer 
indício de curvatura, começa a adquirir ligeira ondulação, para que (o menino? O leitor?) 
possa mergulhar livremente no sonho, desprendendo-se do real e do normativo.  
 
 
 
 
 
 
 
O líquido vertido aumenta de volume, alarga-se e toma conta da página, num mundo 
de magia colorida que reflecte alegria, entusiasmo e contentamento, visíveis na expressão 
do menino e mesmo do peixe, como se entre ambos se tivesse efectuado uma mútua 
doação: o menino devolveu o peixe ao seu universo natural, ao passo que o peixe lhe 
permitiu mergulhar num mundo de fantasia, mágico e verdadeiramente especial.  
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Sebastião, ainda bebé, vê-se no dorso de um peixe que o transporta até à entrada de 
uma gruta, guardada por um peixe-rei, celebrando-se o encontro entre o menino da terra e a 
menina do mar, num «gesto afectuoso entre dois seres que vivem em mundos diferentes, 
um mundo onde a arte tem a função de educar, de forma integral» (Wojciechowska, 2004: 
86), envolvido por um polvo, vários peixes e uma tartaruga, bem como pela flora marinha. 
Por um lado, entra-se num silere profundo, se entendermos o fundo do mar como um 
espaço de silêncio, onde só a sua voz se afigura como única possibilidade de comunicação, 
numa explosão de cor, «reflexo da vida (…), ferramenta para a criatividade, tanto ao nível 
mais físico, da materialidade, como ao nível da nossa imaginação» (Idem, Ibidem: 71).  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Por outro lado, não podemos esquecer que, se esta obra, concretamente, vive quase 
exclusivamente sem texto, não deixa de ser, porém, uma obra ruidosa. De facto, as páginas 
estão repletas de cor, contrariando o silêncio dos espaços em branco das acções ligadas à 
realidade de Sebastião. São imensas as misteriosas e, contudo, agradáveis criaturas que 
constituem o cenário, funcionando, pela cor, como estímulos e desencadeando emoções, 
criando o cenário necessário ao desenrolar da acção. É, então, pela cor que a ilustração 
quase se autonomiza em termos de obra de arte, ganhando impacto numa tela de tons, 
sombras e luzes, brilhos e reflexos. Nem a ideia de imobilidade da imagem nem a ausência 
de elementos figurativos, como referimos no primeiro capítulo (cf. pp. 23-25), 
relativamente a imagens prototipicamente silenciosas, se podem, neste momento, 
relacionar com o tipo de imagem apresentado na obra Sebastião. Efectivamente, a 
sobrecarga figurativa retira, à imagem, o seu carácter silencioso. 
O estado onírico em que Sebastião se descobre progressivamente a si próprio é, 
porém, interrompido por uma voz feminina (supostamente a mãe), vinda da superfície sob 
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a forma de balão de fala, permitindo ler influências da banda desenhada, tão grata ao 
universo infanto-juvenil. É o regresso à realidade, com a quebra de silêncio que tal facto 
implica, pela interrupção brusca do convívio com a profundidade do mar, pela cor que se 
perde nas páginas seguintes, voltando a dominar na imagem um estado de quase 
monocromia, inerente à realidade que é de imediato retomada, pela mão da mãe. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
As páginas seguintes são dominadas por cenas de humor e, embora com o recurso a 
elementos da realidade (a corda para estender roupa, a roupa, as plantas e o pássaro), 
permanece subjacente a ideia de uma mera suspensão do sonho, porque, para além de esta 
cena não ser possível, observamos que toda a água que escorre de Sebastião, perplexo e 
surpreendido, é retida na caneca, dando ideia de que aquele sonho específico termina, mas 
não a possibilidade de sonhar. Salientamos a figuração da linha de rodapé, a chamar o 
leitor e a personagem à realidade, ainda que com uma porta aberta para o sonho.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Ao longo da narrativa um, numa primeira parte, caminhamos do preto e branco para a 
cor, de uma menor figuração (aspectos em perfeita sintonia com a idade da personagem) 
 57 
 
para uma figuração mais arrojada e chamativa do espaço (a confirmar que a palavrosidade, 
ou seja, a abundância figurativa de certas páginas, só reside no sonho e na mente de 
Sebastião). Num segundo momento, após a profusão de cor, regressamos à figuração a 
preto e branco, a lembrar o retorno à realidade e talvez a servir de castigo à travessura do 
bebé, salpicada de pontos azuis, símbolo do sonho latente, permitindo a intersecção entre o 
mundo da realidade e o da fantasia. 
Na página dupla seguinte, a narrativa vive de um momento de pausa, onde o silêncio 
reina, repetindo-se a mesma ilustração que dá corpo às guardas iniciais. Nasce a 
oportunidade de se fazer a transição para a narrativa dois e de se iniciar a leitura da 
história, começando pela outra capa. 
Sendo esta “nova” narrativa semelhante à anterior, ao nível do conteúdo, apresenta 
diferenças significativas relativamente à figuração do cenário e à faixa etária do 
protagonista. 
Contrariamente à representação existente na capa da narrativa um, a capa é, agora, 
dominada por um fundo branco, um vazio e um silêncio da cor, realçando a imagem de um 
bebé sentado, a preto e branco, em frente ao qual está deitada uma caneca, saindo dela um 
líquido esverdeado, que transporta um peixe. A alteração da cor do fundo da capa (do 
colorido para o bege) obrigou também à alteração da cor dos caracteres utilizados no título 
da obra e do nome da sua autora, a fim de serem bem visíveis pelo leitor. A criança surge 
com um protagonismo diferente, uma vez que não é apresentada ao mesmo nível do peixe, 
como acontecia na capa da narrativa um, o que ajuda a desfazer a ambiguidade 
relativamente à definição da personagem principal. 
 
 
 
 
 
 
 
 
Repetindo-se as guardas iniciais, seguidas de uma página em branco, deparamos com 
uma outra página em branco (com a ausência da ficha técnica) e, ao lado, o mesmo 
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esquema observado na narrativa um: o nome da obra em caracteres apelativos, o nome da 
autora de modo mais discreto (todos os caracteres em tons de castanho) e, na parte inferior 
da página, novamente a indicação da editora. A contrastar com a página de rosto da 
narrativa um, sobressai uma figura humana, um rapaz, numa posição invertida, sobre um 
elemento figurativo, cujo significado não é fácil de extrair. 
 
 
 
 
 
 
 
 
Embora, como anteriormente referimos, o conteúdo da narrativa seja idêntico ao da 
narrativa um, existem diferenças significativas. A personagem, um rapaz, situa-se numa 
faixa etária superior à da personagem da narrativa um, facto que é possível inferir pela 
indumentária apresentada (uns calções e uma t-shirt, a contrastar com o babete e o 
babygrow), mostrando traços mais realistas e mais detalhados, notando-se a ausência do 
peixe, elemento desencadeador do sonho, na narrativa um. 
 
 
 
 
 
 
 
 
Mantendo-se a figuração da linha de rodapé, porque o rapaz vive num mundo real, a 
oposição estabelecida entre o silêncio das páginas vazias feitas a preto e branco da 
narrativa um, com sabor a realidade, e o colorido, símbolo da fantasia, adapta-se a uma 
nova oposição, em que os tons acastanhados, tons de terra, asseguram a ligação ao mundo, 
mantendo-se a forte variedade cromática conotada com o universo da ficção. A alteração 
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da cor do fundo das páginas (do branco da narrativa um para o bege da narrativa dois) 
sugere um estado de construção interligado com a idade do protagonista nos dois 
momentos diferentes: primeiramente, o vazio do branco da página, mais incipiente, de 
acordo com a idade da criança; posteriormente, a opção por um fundo de cor, mais 
elaborado, compatível com a idade da personagem, situada numa faixa etária mais 
avançada. O percurso do rapaz passa, de igual modo, pela tentativa de alcançar a caneca, 
progressivamente, ao longo de seis duplas páginas, até que dela novamente jorra um 
líquido azul esverdeado que apela, mais uma vez, ao sonho, repetindo-se a transfiguração 
do real, através do elemento aquático. 
 
 
 
 
 
 
 
Neste álbum narrativo, folheamos páginas unicamente dominadas pela ilustração. 
Porque as palavras esgotam o que se sente, porque o seu uso abusivo poderia retirar 
expressividade à história ou porque o recuo da palavra pode ser uma mais-valia, dá-se 
lugar ao seu silêncio e mergulha-se no sonho. 
Eleva-se o espírito à criação, à imaginação, à reflexão, mesmo na ausência da 
palavra, no silêncio da palavra. A força da imagem traduz-se num espectáculo de cor e de 
movimento, onde cada cor é um silêncio. Só o leitor pode dar sentido a este silêncio da 
palavra e escrever a história, inventar o seu próprio livro, construir a sua obra.  
Merleau-Ponty afirma que «a linguagem diz e as vozes da pintura (imagem) são 
vozes do silêncio» (http://anoesnascostasdegigantes.blogspot.com/2010/01/as-vozes-do-
silênciohtml), reforçando ainda a mesma ideia, ao sublinhar que «a fala diz o Ser 
sonoramente e a pintura diz o Ser silenciosamente. Pintura (imagem) e fala são modos de 
descrever o mundo primordial para dar visibilidade ao invisível» 
(http://www.usjt.br/biblioteca/mono_disser/mono_diss/o11.pdf). 
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Ora, segundo Eduarda Coquet, Manuela Bacelar «é uma amante da cor» (Coquet, 
2004: 13) que «mete cores dentro das casas, das flores, dos animais e das pessoas. O 
cenário é um amontoado mais ou menos ordenado de “coisas”, (…) coisas necessárias à 
construção do cenário, por isso é que é cenário. As personagens vivem ali e é ali que se 
desenrola a sua história» (Coquet, 2004: 13). Com uma componente pictórica forte, as 
ilustrações de Manuela Bacelar englobam pormenores «onde a posição, a postura e a 
expressividade das personagens, o cenário e o detalhe da imagem, os jogos de cores e 
formas, assim como os planos de perspectiva, de luzes e sombra e a profundidade guardam 
fortes significações na transmissão da ideia de movimento e dinamismo» (Rodrigues, 
2010: 13). 
Rostos, animais, flores, plantas fazem parte do universo de Manuela Bacelar, 
apresentados numa linguagem plástica muito própria, sobressaindo uma representação 
simplificada, factor que a aproxima do universo da criança. Com o seu «desenho linear, 
solto, traçado ao correr do lápis, da caneta de rotring ou de qualquer outro instrumento 
riscante que surge sem preocupações de realismo» (Maia, 2004: 6), Manuela Bacelar 
serve-se do experimentalismo, «um método e uma forma de pesquisa abertos ao imprevisto 
e muitas vezes também ao improviso» (Maia, 2004: 7 e 8). Na realidade, a ilustradora 
parece gostar de ilustrar o que não está lá ou o que está lá, mas à sua maneira, sugerindo e 
deixando espaço para a imaginação do leitor. Recorre «a grandes manchas aguadas e a 
múltiplas variações cromáticas que caracterizam o conteúdo expressivo do livro e lhe 
conferem uma carga afectiva penetrante (…), onde as cores têm grande funcionalidade 
semântica e desempenham um papel redobrado na activação sensorial e emotiva da 
criança» (Rodrigues, 2010: 11).  
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Estruturada no maravilhoso, esta narrativa evidencia uma complexidade pictórica e 
simbólica tal que nem sempre se verifica uma representação do real, o que comporta um 
obscurecimento intencional do sentido. Respira-se uma atmosfera quase surreal, 
evidenciando-se a capacidade de o ilustrador se afastar e descolar de contornos concretos 
para atingir uma envolvência que recorre ao «absurdo e ao nonsense» (Rodrigues, 2010: 
17), capaz de suscitar a imaginação, a curiosidade e a capacidade de desvendar os segredos 
escondidos no subterrâneo do texto visual, que se oferece ao leitor, numa permanente 
«festa para o olhar» (Gomes, 2004: 18). 
A narrativa segue o seu caminho e o sonho é novamente interrompido por um 
chamamento em forma de balão de fala, sem a presença de qualquer outra personagem. O 
rapaz sai da água, retomando-se a linha de rodapé, já que o sonho termina. 
 
 
 
 
 
 
 
Com perfeita autonomia, embora insatisfeito pelo ar cabisbaixo que apresenta, o 
próprio rapaz pendura-se na corda de secar roupa, o que não só confirma o seu crescimento 
em relação à narrativa um, pressupondo que se trata da mesma personagem, como 
podemos ainda concluir que a sua viagem ao mundo do maravilhoso é de tal forma 
frequente que o rapaz, mais amadurecido, conhece o seu percurso e as consequências desse 
mergulho no fantástico, ficando, mais uma vez, o sonho retido, adormecido, à espera de 
uma nova possibilidade de evasão. 
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As duas narrativas apelam ao deleite, à descoberta, ao comprazimento, à aventura, 
proporcionada pelo elemento aquático (a água, o mar) reservatório de energia, fonte de 
vida, centro de renascimento, mergulho no infinito. 
Em ambas as histórias, coexiste a figuração da linha de rodapé, que é uma forma de, 
na ausência da palavra e da numeração de página, dar coesão e unidade à história, 
apelando-se ao real e ao presente, pelo chamamento da voz vinda da superfície, a 
interromper o estado onírico de Sebastião. De uma menor figuração, passa-se a uma 
figuração mais complexa, retornando-se à figuração mais simples, origem de toda a 
história. É curioso reparar no facto de as duas capas terem imagens daquilo que 
designámos por narrativa um, a comprovar a unidade da obra e a viabilidade da sua leitura 
como uma única história, vivida pela mesma personagem, em fases distintas da sua vida. 
Destacamos ainda que, na narrativa um, o percurso inicial da personagem é feito da 
esquerda para a direita, invertendo-se na narrativa dois. Por outro lado, na narrativa um, o 
peixe surge de fora para dentro, enquanto que, posteriormente, o movimento observado é o 
inverso, pois é Sebastião quem o devolve ao exterior. Todas estas inversões permitem que 
os dois momentos da história se correlacionem e se instaure uma relativa circularidade 
diegética, a sugerir a impossibilidade de apagar a vontade e a liberdade individual de 
sonhar, interrompendo-se apenas essa impossibilidade devido  ao chamamento da mãe e ao 
encontro com a realidade. 
Nesse movimento contínuo de interpretação e pensamento, conjuga-se, numa 
intersecção intensa, o real e o onírico, o presente e o ausente, que eclode no campo visual 
alargado permitido pelo recurso frequente à página dupla. 
 
2. Um dia na praia, de Bernardo Carvalho 
 
A narrativa por imagens Um dia na praia (2008), de Bernardo Carvalho, comprova o 
que Sérgio Andricaín defende, ao dizer que «nuestra época, signada pelo predominio de la 
imagen visual, impone al niño contemporáneo una cultura en la que lo icónico resulta 
decisivo» (Andricaín, 2005: 39), já que o ilustrador se «tem vindo a destacar no panorama 
editorial português pela sua forte e reconhecida marca autoral» (Mayor, 2009: 20). 
Bernardo Carvalho, formado em Design de Comunicação, viu o seu valor reconhecido pelo 
facto de ter sido merecedor de vários prémios no âmbito da ilustração, nomeadamente, 
 63 
 
uma Menção Especial no Prémio Nacional de Ilustração em 2006 e em 2007, com as obras 
Pê de Pai e A grande invasão, respectivamente. Em 2008, recebe uma Menção Honrosa no 
Prémio Best Bookdesign from All Over the World, ano em que, justamente com Um dia na 
praia, pela primeira vez apresenta um álbum de imagens, na qualidade de autor.  
Bernardo Carvalho acaba de receber o Prémio Nacional de Ilustração 2009 pelo livro 
Depressa, Devagar, com texto de Isabel Minhós Martins,13 editado pela editora Planeta 
Tangerina. Nesta 14ª edição do Prémio Nacional de Ilustração foram analisadas cento e 
dezassete obras, que reuniram setenta e seis ilustradores, publicadas por trinta e cinco 
editoras. Como consta da acta da atribuição do referido Prémio, o júri destacou «a 
integração gráfica e organicidade do livro que, num estilo aparentemente simples, cria um 
ritmo muito dinâmico, cinematográfico até, com composições de grande efeito e vários 
níveis de leitura» (bibliotecademondim.blogspot.com). De salientar que «o júri sublinhou 
ainda a exemplar originalidade da obra pelo recurso ao desdobramento da personagem em 
duas figuras que jogam com o sentido das palavras depressa e devagar, o uso feliz e eficaz 
da paleta cromática» (http://www.dglb.pt). 
Um dia na praia insere-se na tipologia denominada picture story book, definida no 
capítulo anterior, caracterizada pela opção por uma capa dura, um formato diferente de 
grande parte dos livros que costumamos folhear, utilizando-se um papel de gramagem 
superior ao habitual, com um reduzido número de páginas, do qual a palavra se encontra 
completamente ausente, recorrendo-se a ilustrações de página inteira e de dupla página 
servidas por uma paleta de cores básicas. 
Sendo um livro unicamente constituído por imagens e silenciando assim, por 
completo, a matriz verbal, Um dia na praia abre-se a múltiplas leituras, destinando-se a 
todos aqueles que gostem de ilustração, de uma boa história, de ler, contar e recontar, 
independentemente da sua idade ou da sua capacidade de leitura, o que, parafraseando Ana 
Margarida Ramos (2007a), cria um mundo de desafios à capacidade de leitura e de 
interpretação de cada um.  
Centremo-nos, então, na sua análise, começando, desde já, pela observação da capa, 
primeiro elemento paratextual a merecer uma atenção especial, portadora de expectativas, 
que se confirmarão ou não. De realçar de imediato a ausência de qualquer referência 
                                                 
13
 Isabel Minhós Martins nasceu em Lisboa, em 1974. Formou-se em Design Gráfico pela Faculdade de 
Belas-Artes da Universidade de Lisboa (1997). Em 1999, fundou a editora Planeta Tangerina. Estreou-se 
como autora em 2004 com Um livro para todos os dias, ilustrado por Bernardo Carvalho. 
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escrita (título, nome do autor e da editora) e de qualquer pormenor decorativo nas imagens 
que nos são apresentadas, dominando assim o silêncio visual. Motivados pelo título, cuja 
menção surge apenas na lombada e na contracapa, parece que a ilustração sugere, pelo seu 
fundo bege (que se projecta na contracapa), um areal, no qual se destaca uma figura 
humana do sexo masculino e de cor verde, sem figuração de qualquer elemento do próprio 
rosto ou de outra parte do corpo. A figura humana está sentada sobre uma toalha branca, 
colocada sob um guarda-sol vermelho, formando um quadro bastante estilizado, 
sobressaindo apenas os contornos exteriores dos três elementos: figura humana, guarda-sol 
e toalha.  
 
 
 
 
 
 
 
 
Atentando na contracapa, comungamos da análise de Gabriela Sotto Mayor (2009), 
quando a subdivide em três partes: a primeira é reservada ao recurso à palavra, como forma 
de iniciar o leitor na leitura de um livro especial, porque feito exclusivamente de imagens; 
por sua vez, a segunda parte abrange o conjunto formado pelo guarda-sol verde com um 
pequeno pássaro que nele repousa, abrigando o nome do autor da obra em letras a 
vermelho e o código de barras, posicionado de modo estratégico a parecer sugerir uma 
toalha, à semelhança do que acontece na capa; numa terceira parte, destaca-se a ficha 
técnica, com as informações a ela inerentes. 
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A servir de elo de ligação entre capa e contracapa, funcionando como um todo, 
salientamos a lombada, num tom mais escuro, na qual apenas consta o título da obra e o 
nome da editora, Planeta Tangerina. 
Esta forma diferente de interligar os elementos paratextuais (capa, contracapa e 
lombada) exigirá que o leitor, desde logo, faça «o exercício de leitura do livro nas suas três 
dimensões, percorrendo, num primeiro olhar, a capa que através da cor de areia do fundo 
da ilustração, se estende até à contracapa, unindo-se a ela, mesmo com a ligeira quebra 
provocada pela utilização de uma cor mais distinta na lombada» (Mayor, 2009: 21). Assim, 
pede-se, pois, ao leitor uma atenção redobrada, para que se predisponha a ver o livro como 
um todo, caso contrário não tirará dele a máxima fruição, até porque a sua leitura começa, 
desde logo, nas guardas iniciais, as quais, como vimos no capítulo anterior, (cf. pp.44-45) 
desempenham várias funções, como a de estabelecer ligação com o conteúdo da obra. 
De facto, a história começa logo na guarda inicial do livro (dupla inicial), formada 
por duas barras lisas de cores distintas: na parte superior, a cor bege, de menor extensão, e 
na parte inferior da página, a cor azul, mais abrangente. Bastam estas duas cores, estas 
duas barras lisas de cor para, com o auxílio do título e da representação da capa, nos 
situarem no espaço, sem margem para grande ambiguidade: trata-se de uma praia. As 
guardas cumprem a sua função como elementos contextualizadores do espaço, ao mesmo 
tempo que funcionam como elementos decorativos, conferindo unidade à narrativa e 
formando um ciclo no final da história, com a observação das guardas finais. 
 
 
 
 
 
 
 
Bernardo Carvalho, com as ilustrações apresentadas nas guardas iniciais, faz recordar 
Mark Rothko, um dos artistas mais importantes do século XX (1903-1970). Mark Rothko 
nasceu na União Soviética, a 25 de Setembro de 1903, tendo emigrado com a família para 
os Estados Unidos da América dez anos depois. Desde criança, conviveu e estudou com 
artistas, entendendo a arte como a expressão da tragédia da condição humana, celebrando o 
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seu poder quase mítico junto da imaginação criativa. Rothko acreditava na capacidade que 
a arte abstracta tem para ser usufruída em termos puramente emocionais. Para tal, Rothko 
foi experimentando novas linguagens, até abandonar os elementos figurativos, tendendo 
para o monocromatismo e concentrando-se nos elementos pictóricos puros, convicto de 
que, só por si, revelariam uma elevada verdade filosófica. Na realidade, ao desenvolver 
uma arte não-representativa, acreditava que uma imagem abstracta espelhava directamente 
a natureza fundamental do drama humano, transmitindo ao observador a intensidade da sua 
procura, o esforço doloroso e constante para aprofundar questões que, para ele, seriam do 
domínio do inexplicável.  
Assim, registamos dois exemplos de obras de Rothko, blocos quase simétricos de 
cores diversas que se complementam. Rothko não gostava de se pronunciar sobre as suas 
obras, alegando que só o silêncio seria a atitude mais correcta, já que preferia que, no 
silêncio das formas, as palavras não paralisassem nem a mente nem a imaginação do 
espectador, favorecendo e agilizando a sua capacidade de leitura da imagem. 
 
 
 
 
  
  
Orange and Yellow by Mark Rothko (1956)/ Untitled by Mark Rothko (1960) 
 
Na primeira página dupla da obra Um dia na praia, o silêncio faz-se ouvir desde 
logo, até porque nem sequer a numeração de página se regista no papel. Destacam-se três 
cores fortes dominantes, apenas marcadas pelo branco das gaivotas, do olhar e do sorriso 
tranquilo da figura humana, evidenciando-se o recurso a uma técnica simples, baseada em 
linhas de contornos básicos, ganhando o rosto um destaque particular. 
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A personagem avança pela areia, página a página, representando gestos familiares, 
típicos de um dia na praia, que indiciam a passagem do tempo e estabelecem uma 
sequência: estende a toalha branca, abre o guarda-sol e coloca-o na areia. A figura humana 
é apenas sugerida pela presença dos braços e das mãos, sempre na cor verde, cuja 
simbologia, ainda que fruto de uma interpretação pessoal, reservamos para o final da 
análise da narrativa. Apesar da normalidade dos gestos, não os vemos como sinal de 
monotonia, porque há uma história a nascer e, portanto, há que olhar para ela, como quem 
assiste a uma cena, sentado no silêncio do areal da praia. Observamos unicamente imagens, 
desafiando a capacidade de leitura e de interpretação do leitor. Parafraseando Gabriela 
Sotto Mayor, a leitura de um álbum narrativo de imagens pode ser feita atendendo às 
imagens de cada página, restringindo-se a interpretação a um sentido mais literal ou, 
observando a imagem cortada aos limites da página, encará-la «como uma suspensão do 
enunciado que poderá ser completado, em abstracto, na parte do suporte que não está 
presente» (Mayor, 2009: 23). Daí que o leitor deverá ler para além daquilo que vê, tendo 
em conta «o que pode estar a acontecer entre páginas, os seus significados latentes e que 
não se encontra visível. Nesse sentido, encaramos o papel como um suporte aberto» (Idem, 
Ibidem: 23), alargando-se a ilustração, nesta obra, com frequência, à escala de páginas 
duplas. O silêncio impera pela ausência da palavra, pela simplicidade técnica da imagem e 
da posição da figura humana, contemplativa, a olhar o mar. 
De súbito, o homem Verde ganha dimensão, pois situa-se num plano mais próximo 
da perspectiva do leitor, com gestos e expressões que denunciam uma observação mais 
atenta perante o mar que contemplava. Não só a mão sobre a testa o confirma, como a 
desejar apurar o sentido da visão, como a própria expressão da boca (em O) o acentua: algo 
de insólito surge no mar. Propicia-se, então, uma página de mar, com um único elemento a 
sobressair da água: um detalhe, um pormenor, um ponto minúsculo castanho, no silêncio 
azul do mar, onde se encontrará um significado. Por entre a rotina, dá-se início ao 
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nascimento de uma possibilidade extraordinária, surpreendente e imprevisível da criação 
no silêncio do espaço: o mar. 
  
 
 
 
 
 
 
Tratando-se de duas páginas de leitura individual constituídas por dois momentos 
distintos (a atitude do homem por um lado e o aparecimento de algo estranho no mar) e 
bem distanciados na sua localização no espaço, parece ser possível lê-las como se de uma 
página dupla se tratasse. Efectivamente, embora dêmos conta desses dois instantes 
materializados no tempo e no espaço, Bernardo Carvalho teve a arte de os aproximar, 
através de técnicas de composição de imagem, ampliando um plano e afastando outro, 
jogando com a noção de perspectiva, permitindo ao leitor um maior envolvimento na 
acção. Com efeito, ao longo de toda a obra, quer o espaço da acção quer a opção pelas 
cores dominantes não se alteram, o que exige o recurso a técnicas que mantenham o leitor 
interessado, activo, participando e deixando-se envolver no enredo. Assim, alternando 
grandes planos com outros, vistos sob uma perspectiva mais ou menos afastada, 
aumentando-se ou diminuindo-se o tamanho das figuras representadas, mostrando-nos 
apenas um detalhe ou, por vezes, o infinito, é possível gerar um ritmo próprio na narrativa 
visual que cativa e prende o leitor.  
A personagem avança pelo mar, buscando aquele pormenor visualizado e nele 
concentrando toda a sua atenção ou não fora, neste momento da narrativa, a figura humana 
ganhar um olho a branco, qual objectiva focada no seu alvo.  
Pouco a pouco, o silêncio visual inicial parece quebrar-se, pela presença progressiva 
de objectos que se repetem e povoam as imagens seguintes. A partir do pormenor 
visualizado, muitos outros vão sendo registados ao nível da ilustração. Atentemos nas 
páginas seguintes, nas quais podemos observar essa presença marcante de elementos 
visuais, numa aparente desorganização, transmitida pela profusão de materiais de cor 
castanha que o mar oferece, variando apenas o tom, o que poderá levar o leitor a 
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interrogar-se sobre a sua finalidade. Mais uma vez, estamos na presença de uma página 
dupla a validar a ideia de que, no álbum narrativo de imagens, a ilustração não tem limites, 
dando voz, expressividade e visibilidade aos conteúdos apresentados, para que a sua 
fruição seja global, desde o início ao seu final, estimulando sentidos, facultando 
interpretações e fazendo interagir múltiplas características do código visual que domina 
este tipo de livro: a mudança de plano, de perspectiva, a intensidade da cor e o tamanho 
das imagens.  
 
 
 
 
 
 
 
Porque se vive da ausência de signos explícitos (as palavras) o silêncio do verbo 
norteia a interpretação da obra em estudo, exigindo a procura de um significante 
alternativo ao silêncio, a cor. Surpreendemo-nos, então, com a página dupla seguinte, já 
que a personagem, sem qualquer figuração, a ocupa obliquamente, surgindo, pela primeira 
e única vez, a castanho e não a verde, como até ao momento da nossa análise. Por sua vez, 
os materiais recolhidos do mar, até agora apresentados em tons de castanho, tornam-se 
azuis. A figura humana reproduzida a verde ao longo de praticamente toda a narrativa 
simbolizará o lado ecológico que deverá nortear qualquer cidadão e o seu dever cívico de 
desenvolver comportamentos que visem a reciclagem de materiais. Colocada sobre os 
objectos oferecidos pelo azul do mar, a personagem é contaminada pelos desperdícios que 
dele vêm, incorporando toda a poluição, exprimindo a ideia de que, tal como o ser humano 
polui o ambiente, também ele o polui a si. Fruto da ausência da palavra e, 
consequentemente, fruto do silêncio da matriz verbal, as imagens «podem tornar-se pontos 
de partida para múltiplas e variadas interpretações, aumentando não só o seu interesse mas 
também o grau de dificuldade» (Mayor, 2009: 23). Por isso mesmo, outras interpretações 
podem surgir, vendo o leitor nesta página dupla, um marco relativo à passagem do tempo. 
De facto, a figura humana alongada e apresentada obliquamente sobre a página dupla em 
tons escuros pode sugerir a projecção da sombra da personagem, sinal de que o sol fez o 
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seu percurso e, consequentemente, sinal de que o final do dia se vai aproximando. 
Podemos perceber que, num momento de pausa, a personagem contempla os objectos 
trazidos pelo mar e, com os braços na cintura, planeia e prepara a acção subsequente: 
organizar todo o material oferecido pelo mar. De qualquer maneira, apesar do silêncio da 
palavra, a abundância de elementos visuais (os objectos resgatados ao mar), figurados em 
dimensões maiores do que aquelas até ao momento apresentadas, constituem um ponto alto 
da narrativa, como a quebrar o silêncio da natureza, e marcam uma fase de transição na 
obra, uma vez que o leitor tenderá a perder a ambiguidade na leitura visual do livro.   
A linguagem utilizada assenta no silêncio como signo comunicante de ideias, 
pensamentos, significados e sentimentos, representando e transmitindo conceitos que 
comunicam. Embora a linguagem verbal se ausente do circuito comunicativo da obra, 
emite-se informação através de um código icónico que resulta, por sua vez, numa 
mensagem transmitida ao destinatário e por ele próprio descodificada, construindo-se, 
assim, um sentido para essa mesma mensagem. A partir da sua competência de leitura, da 
sua relação com o mundo, dos seus conhecimentos, da sua forma de estar, o leitor absorve 
o silêncio da linguagem veiculada como meio de expressão e de comunicação e reveste-a 
de sentido, ultrapassando, nesse seu percurso de busca de sentido, todas as zonas de 
ambiguidade geradas pela ausência verbal. Saber conviver com novas formas de 
linguagem, nomeadamente com a visual, é uma actividade que exige aprendizagem e 
aperfeiçoamento.  
 
 
 
 
 
 
Dando asas à sua imaginação, a personagem, seguindo uma das interpretações 
veiculadas (cf. p. 69), veste-se novamente de verde, a dar cor à sua preocupação ecológica, 
e mergulha na construção do sonho de poder criar uma embarcação a partir dos 
desperdícios de outros, na qual cada objecto aproveitado toma o seu lugar e de cada um se 
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tira partido. A partir de agora, em definitivo, a movimentação da personagem será feita da 
direita para a esquerda.  
O livro acentua de novo o seu silêncio, ao dominar de novo a cor da areia no quase 
vazio da página dupla. A embarcação está criada, nada se encontra fora do lugar e, 
conduzindo a narrativa com o fio empunhado pela personagem, leva-se o leitor para o 
interior do mar. O homem verde, que inicialmente vivia um dia recheado de 
acontecimentos banais, e após demonstrar um comportamento revestido de preocupações 
ecológicas, lança-se na aventura de viver o mar de uma outra forma, pois abandona a 
perspectiva contemplativa de veraneante, para mergulhar numa outra vivência do espaço, 
experienciando-o e dele fazendo parte.  
 
 
 
 
 
 
  
É este o momento que revela, de modo determinante, o pleno sentido assumido por 
aquele ponto minúsculo previamente resgatado ao mar, nele se encontrando todo o 
significado da obra. Tudo se conjuga e harmoniza, sendo possível fazer uma leitura coesa 
do álbum, sem qualquer registo verbal. Fruto de uma organização exemplar, ao nível da 
distribuição dos elementos visuais na dupla página, cada objecto fala por si, dando lugar à 
calma, à tranquilidade, ao equilíbrio, à realização plena, espelhada no sorriso da missão 
cumprida e ao silêncio. Sobressaem ainda as gaivotas em sintonia com o espaço e com a 
atitude da figura humana, rumo ao encontro da vida natural, de mãos dadas com o 
ambiente. 
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Segue-se nova página dupla de puro silêncio, pois, no meio do azul, a simplicidade e 
a «leveza visual» (Mayor, 2009: 24) funcionam como «uma porta aberta para um mundo 
imaginário, repleto de hipóteses e prazer, para um qualquer leitor apaixonado por 
ilustração independentemente da sua idade» (Idem, Ibidem: 24). Convive-se com um 
silere, um estado natural, e só ele parece ser capaz de dizer o que se impõe dizer: a 
concretização de um sonho, uma mudança de vida, uma capacidade humana de regenerar o 
mundo, através do que este oferece ao ser humano, o encontro com a natureza e com a sua 
paz. A ausência da palavra é ultrapassada pela força da mensagem feita imagem. 
 
 
 
 
 
 
 
Nas guardas finais, tal como nas iniciais, apenas se destacam duas barras lisas que 
nos situam inequivocamente no espaço e que devem ser lidas como uma página dupla. 
Repetem-se, exceptuando o pormenor situado à direita da página, acima da mancha azul: 
um pequeníssimo barco, revelando um tripulante verde e um guarda-sol vermelho, o que, 
em conjugação com a capa e a contracapa, nos permite concluir que o homem Verde, o 
guarda-sol vermelho e a embarcação constituem as figuras principais deste álbum narrativo 
de imagens. As guardas, revestidas a bege e a azul, funcionam como elementos 
fundamentais para a contextualização no espaço da narrativa e sugerem a passagem do 
tempo, transmitida por algo inexistente nas guardas iniciais: a pequena embarcação que, no 
início do livro, simplesmente não existia. Num segundo plano, as guardas embelezam a 
obra e antecipam a mensagem transmitida. A embarcação toma, pois, um lugar, 
transmitindo uma sensação de infinito, a desaparecer no nosso horizonte, onde impera o 
silêncio da natureza. Deste modo, ela surge ainda como um convite à participação na 
harmonia da vida natural e como um apelo ao dever cívico da urgência e pertinência do 
envolvimento do Homem na preservação do ambiente. A barra azul, por excelência a cor 
dos mares, do céu, das distâncias, reflecte a profundidade, anula os corpos, dá a impressão 
das lonjuras e do infinito, mergulha-nos na aventura. O mar (a água) foi, desde sempre, 
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motivo literário, pelos segredos que guarda, pela magia e por encerrar em si todas as 
possibilidades: desafio, aventura, sonho, descoberta, contemplação, liberdade, realização 
humana, tormenta, perigo, êxito, riqueza, sabedoria, vida, renascimento, fecundidade.  
 
 
 
 
 
 
 
 
Apesar do silenciamento da palavra, esta obra tem a estrutura própria de uma 
verdadeira narrativa: conta-se uma história, situada num determinado espaço (uma praia), 
ao longo de um certo período de tempo (um dia) e com uma personagem que se destaca, o 
homem Verde. Alternam-se planos e perspectivas, com momentos ora de avanço ora de 
pausa, propiciados pelas diversas páginas duplas, a pedir ao leitor uma observação mais 
atenta, uma leitura mais demorada. 
O álbum narrativo Um dia na praia constitui, pois, um jogo para ser vivido e 
usufruído desde o início (a capa) até ao fim, numa correlação de códigos e de elementos 
paratextuais, em que nada pode ser descurado. Esta obra exige uma leitura atenta da 
componente pictórica, dos seus pormenores e do universo simbólico que transmite, 
estimulando sentidos, potenciando o imaginário e «evoluindo da sua dimensão de 
brinquedo para um estatuto de obra de arte» (Mayor, 2009: 25).14 
Em síntese, tendo em conta as características do álbum narrativo e o silêncio nas duas 
obras do nosso corpus, torna-se pertinente tecer algumas considerações.  
Destacando marcas inerentes à concepção e também à composição do picture story 
book, salientamos que, em Sebastião, se recorre exclusivamente à página dupla, 
verificando-se de forma significativamente acentuada que a ilustração ganha corpo, 
parecendo a ilustradora querer fugir dos limites físicos da página para propiciar um 
espectáculo de cor e fantasia. Em toda a obra, perspectivando as duas narrativas, surge 
                                                 
14
 Na secção dos Anexos, (cf. p.83) incluímos algumas fotografias de ilustrações que Bernardo de Carvalho 
não chegou a utilizar na obra analisada, o que faz certamente parte de um exercício de busca, de selecção e de 
criação a que está sujeito o trabalho de um artista.  
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apenas uma única palavra, “Sebastião”, integrada e sustentada pela força da imagem. 
Portanto, na ausência da palavra, a ilustradora jogou com a cor, com a sugestão de 
movimento, com a noção de perspectiva, com a variação do traço da imagem (ora mais 
simples, ora mais elaborado), com a figuração da linha de rodapé ou com a sua 
inexistência, com a criação de páginas, dominadas pelo vazio ou pela complexidade 
pictórica, para transmitir ideias, desencadear emoções e sugerir a construção de sentidos. 
Já em Um dia na praia, joga-se com a alternância entre página simples e página 
dupla, notando-se, contudo, o predomínio desta última, o que promove um determinado 
ritmo de leitura: a página simples representa uma técnica menos surpreendente, com o 
objectivo de favorecer a ordenação temporal das diferentes unidades narrativas da história, 
dando relevo ao momento que se pretende evidenciar, pelo facto de estar, em exclusivo, 
numa só página; a página dupla requer um maior tempo de leitura, causando grande 
impacto ao nível do sentido da visão do leitor, pois, ao abranger um campo visual mais 
alargado, apresenta detalhes que exigem tempo para serem lidos e interpretados. 
Importa realçar que, nas duas obras estudadas, a sequência de imagens estabelecida 
não só é fundamental para a compreensão das unidades temporais e espaciais que conferem 
coesão às narrativas, como também determina a forma de se ler a imagem seguinte, 
preparando o leitor para o virar de página, podendo ou não, o seu conteúdo, corresponder 
às expectativas de quem lê. 
Tendo em conta a representação do silêncio, em Sebastião, o silêncio reside não tanto 
na simplicidade da imagem e na sua nudez pictórica (sobretudo no que diz respeito à 
narrativa dois), nem na imobilidade da imagem, como vimos anteriormente (cf. p. 55), mas 
sobretudo na sonoridade silenciosa do mar e no silenciamento da palavra ou seja, na 
ausência de signos explícitos a suportar a textualização da história. Na verdade, esta obra 
do nosso corpus tende a tornar-se ruidosa, pelo excesso de figuração, pela profusa e 
complexa carga pictórica que encerra e, consequentemente, pela complexidade que sugere 
a nível interpretativo, levando a um obscurecimento do sentido e sugerindo, por vezes, uma 
atmosfera quase surreal (cf. p. 61). 
No final de Um dia na praia, convivemos com um silere, um estado natural quebrado 
talvez por uma onda, uma respiração, um som de gaivota, uma peça de vestuário que se 
agita levemente, onde é a presença do som que intensifica esse espaço de silêncio. 
Facilmente percebemos o contraste definitivo com as páginas iniciais: de um silêncio de 
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tacere, passamos para o silêncio libertador, rumo à descoberta, ao prazer, ao deleite, à vida 
de espírito. Não só se impõe a presença de um silere exterior, apanágio das paisagens, 
como também de um estado de silêncio interior, atributo do ser humano, para que, numa 
atitude de escuta e de diálogo com a Natureza, se dê lugar à criação. Evidenciando-se por 
uma ilustração mais sóbria do que aquela que predomina em Sebastião, a mensagem de 
Um dia na praia torna-se progressivamente um espectáculo de harmonia e de silêncio. 
Convém acrescentar que, sendo certo que o silêncio nas imagens em geral, 
nomeadamente na pintura, se percebe da imobilidade das figuras apresentadas (cf. p. 23), 
no álbum narrativo, particularmente, a imobilidade tende a dissolver-se, porque as imagens 
vivem do dinamismo próprio da discursivização de uma história. Contar uma história 
implica um ritmo próprio e um desenvolvimento da mesma, havendo ora momentos de 
pausa ora momentos de avanço, ora páginas com ausência de figuração abundante ora 
páginas repletas de figuração, situação esta que pode assemelhar a imagem a um “texto” 
revelador de um débito verbal excessivo. Daí que, no caso do álbum narrativo, a 
manifestação do silêncio nasça, antes, da ausência do signo verbal e não da imobilidade da 
imagem, que, por sua vez, remete para um entendimento silencioso da própria imagem 
como signo comunicante. 
Por fim, salientamos ainda que, nas duas obras, o verbo tacere se torna um suporte 
estruturante da narrativa, pois o narrador parece silenciar, de forma consciente e desejada, 
a sua própria voz para se submeter à do leitor, que interpreta, à sua maneira, as histórias 
apresentadas. 
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Conclusão 
 
De facto, tal como sublinhámos no primeiro capítulo deste trabalho (cf. pp. 23-25), 
uma das possíveis representações do silêncio é a representação visual, um tipo de 
linguagem caracterizado pelo silenciamento da palavra falada ou escrita. Deste modo, faz, 
então, sentido falar de silêncio como metáfora da comunicação, até porque a comunicação 
artística, nomeadamente ao nível da pintura, da fotografia, da imagem e de tudo o que é 
visual, exprime-se através de uma linguagem silenciosa construída à margem do signo 
verbal. 
Ora, tendo em conta o corpus seleccionado, Sebastião (2004), de Manuela Bacelar, e 
Um dia na praia (2008), de Bernardo Carvalho, consideramos que o silêncio é um signo 
fundamental no funcionamento comunicativo de ambas as narrativas. O que se cala em 
qualquer narrativa, mesmo naquelas que vivem da ausência do discurso verbal, é por vezes 
mais importante do que aquilo que se diz, uma vez que se apela à imaginação do leitor, 
convidando-o a completar o texto e a interpretá-lo. Colocando-se a possibilidade de se ler 
uma imagem, vivendo ela do silêncio da palavra, visa-se facultar e promover o 
desenvolvimento do intelecto do leitor e da sua competência narrativa, atendendo ao 
universo simbólico presente, ao exercício inferencial, intertextual e interartístico, para além 
de linguístico, tal como abordámos em páginas anteriores (cf. pp. 33-34). 
Assim como na literatura nem tudo é verbalizado, apropriando-se o discurso, tão 
frequentemente, da virtualidade comunicativa do silêncio, dado que o autor não necessita 
de descrever todos os detalhes nem de explicar minuciosamente todos os momentos 
narrativos, também na representação visual o silêncio da imagem se descobre altamente 
sugestivo, constituindo uma linguagem própria, baseada na cor, na profundidade, na 
perspectiva, na dimensão, no jogo de formas, nos signos visuais, no traço, no relevo, na 
textura. 
Tal como acontece perante a interpretação de um texto, também na leitura de uma 
imagem há sempre algo a descobrir, a exigir extracção de significado, já que, de acordo 
com a percepção da realidade construída por cada um, se abrem novos caminhos para o 
mundo dos sentidos e dos sentimentos, renovando-se, constantemente, a leitura feita de 
cada imagem. Por essa razão, a representação visual (pintura, escultura, fotografia, 
ilustração) dá sentido ao mundo e exprime-o, pois o seu “leitor”, conhecendo-o, retira dele 
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significados e interpreta-o, construindo, desta forma, um conjunto de conhecimentos à sua 
medida e desenvolvendo competências comunicativas. 
Nas duas obras que constituem o corpus desta dissertação, a representação do 
silêncio encontra-se não no silêncio do significado das palavras, mas na incessante busca 
do sentido silencioso de cada imagem, construída à margem do signo verbal e cuja leitura 
se pode renovar, não se limitando de forma alguma a uma única interpretação, como aliás 
veremos nas histórias criadas por diversos leitores (de acordo com o que havíamos já 
anunciado na introdução deste trabalho) e que constam do anexo II (cf. pp.84-90). Com a 
sua linguagem específica, a imagem desencadeia emoções, pensamentos, reacções, 
promovendo a construção de sentidos e reinando o silêncio não nas pausas entre as 
palavras, como por vezes sucede na escrita, mas na sugestão desencadeada pela harmonia 
da cor, pela profundidade sugerida pelo mar, pela simplicidade da ilustração, pela 
superfície plana das imagens. Com efeito, o indispensável na obra de arte é que nos 
forneça pistas cujo sentido não cessará nunca de se desenvolver e que, precisamente por 
nos instalar num mundo do qual não temos a chave, nos ensina a ver e nos propicia, enfim, 
o pensamento. Nesta perspectiva, o silêncio torna-se arte, porque se trata de um saber que 
precisa de ser apre(e)ndido e é, em si mesmo, uma forma de comunicação, com regras e 
convenções próprias. 
Para além dos aspectos mencionados, cabe dizer que ambas as obras seleccionadas, 
ao viverem da presença e da força da ilustração, reclamam uma atenção redobrada sobre os 
elementos paratextuais, obrigando não só a uma observação apurada por parte do leitor, 
mas sobretudo a uma fruição completa e intensa da mensagem icónica, para que desse jogo 
de leitura, de interpretação e do não dito, nasça uma real coesão de sentido e de 
comunicação.  
Sendo o mar, ou seja, o elemento aquático, a razão de ser de cada uma das obras, 
remete-se para um universo bem português, espelho de um povo “à beira-mar plantado”, 
para quem o mar representa sobrevivência, sonho, desafio, êxito, tormenta, trazendo ao 
leitor pontos de referência que lhe conferem identidade. Aliás, na Literatura e na Cultura 
Portuguesas, o mar funciona como um topos, porque desde sempre o mar foi a paisagem 
quotidiana do homem português, encantando poetas, historiadores e artistas. O mar 
influencia a forma de estar e de ser do povo português, o que se reflecte, pois, nas 
tradições, na literatura, na arte e até na gastronomia portuguesas, funcionando como um 
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eixo temático que ultrapassa géneros, escolas e períodos literários (recordemos apenas duas 
obras emblemáticas da Literatura e da Cultura Portuguesa, como Os Lusíadas, de Luís de 
Camões e Mensagem, de Fernando Pessoa). 
Nos dois álbuns analisados, a força da paisagem marítima ganha dimensão pelo 
recurso a ilustrações que parecem querer sair dos limites da página, perdurando no espírito 
pela sua extensão e pela sensação de infinito suportada pela técnica da página dupla, pelo 
uso de uma paleta cromática de cores básicas, mas fortes, como em Um dia na praia, ou 
pelo uso de uma variadíssima gama de cores e de tons, a fazer lembrar a diversidade do 
fundo marinho, como em Sebastião. É justamente no meio do mar das duas obras que 
melhor se ouve o silêncio, a possibilitar a contemplação, a vivência de um sonho, a 
descoberta e a vida! 
Dado que no álbum narrativo de imagem compete ao leitor atribuir sentido à imagem, 
construindo uma história de acordo com a visão do mundo que melhor se adeqúe ao seu 
universo emocional, pessoal, social e cognitivo, convidámos vários leitores «a invadir os 
bastidores do acto criativo» (Ribeiro e Viana, 2009: 34), criando textos para as narrativas 
constantes do corpus deste trabalho e que reproduzimos no anexo II.15 
Nas três narrativas de Sebastião, verificamos que, desde o início de cada história, a 
personagem foi identificada com o nome de Sebastião. Enquanto, porém, em Sebastião 
(anexo II-1), após a nomeação da personagem, se passa de imediato para o acto de narrar, 
observamos que, particularmente em Sebastião (anexo II-2), se pára numa breve descrição 
da criança, «bebé de cabelos curtos e um sorriso incomparável. Uns olhos negros cor do 
carvão» (cf. p.85). 
Percebemos também que, em todas elas, o peixe, vindo da chávena ou da caneca, e o 
elemento aquático formam os pontos centrais da acção, condutores do sonho,16 
canalizando, assim, a personagem para o conhecimento de outros seres e para a vivência de 
uma série de aventuras com criaturas do mar. Em Sebastião (anexo II-1), diz-se que a 
«água transformou a casa num lago» (cf. p.84); em Sebastião (anexo II-2), lemos a frase 
«começou a sair água daquela chávena» (cf. p.85) e, em Sebastião (anexo II-3), «a sala 
ficou como um rio» (cf. p.87). 
                                                 
15
 Para melhor definirmos e identificarmos as narrativas criadas por leitores convidados, pertencentes a 
diferentes faixas etárias, atribuímos-lhes números. 
16
 Em Sebastião (anexo II-2), fala-se mesmo da importância da chávena «usada como portal mágico» (cf. 
p.86). 
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Em comum, observamos ainda o facto de todos os autores seleccionados terem 
atribuído ao chamamento da voz a interrupção do sonho, sendo que, apenas em Sebastião 
(anexo II-1), não foi dado nome a essa mesma voz, enquanto nas outras duas narrativas 
esse apelo é atribuído à figura da mãe. 
Em todas as histórias criadas, verifica-se um final com espaço para novas aventuras: 
«e ele ia ter mais uma aventura» (Sebastião, anexo II-1: 85); «ficou, então, Sebastião, 
olhando para a chávena por baixo dele, pensando na próxima aventura» (Sebastião, anexo 
II-2: 87) e [Sebastião] «começou a pensar em novas e diferentes malandrices para fazer» 
(Sebastião, anexo II-3: 89). No entanto, é clara, em Sebastião (anexo II-2) e em Sebastião 
(anexo II-3), a existência de um outro momento narrativo, correspondente a uma mesma 
interpretação, a saber, a do crescimento da personagem, que vive novos desafios: 
«passados anos, meses e dias, Sebastião cresceu. Cresceu, cresceu e cresceu» (Sebastião, 
anexo II-2: 86) e «o Sebastião cresceu» (Sebastião, anexo II-3: 88). 
A imaginação de cada um dos leitores interpelados espelha, naturalmente, o universo 
de cada um. Em Sebastião (anexo II-1), chega mesmo a haver atribuição de nome, Joana, à 
pequena sereia que priva com o menino, desenrolando-se, entre eles, brincadeiras no 
baloiço, actividades e jogos, como fazer o pino, jogar à macaca e às escondidas, 
actividades tipicamente inerentes aos seis anos do autor desta narrativa. Predomina a 
existência de um registo centrado no discurso directo, com frases curtas, dominadas pela 
coordenação. 
Em Sebastião (anexo II-2), contudo, intensifica-se o predomínio de frases mais 
longas, com grande variedade e riqueza vocabulares, criando-se um universo ficcional, 
bem urdido e interligado, influenciado pelo fantástico, pela magia e por uma imaginação 
fértil que se reflecte, por exemplo, na designação do «rei da Peixolândia» (Sebastião, 
anexo II-2: 86), na identificação do guia do reino, «Guarani» (Sebastião, anexo II-2: 86), 
na complexidade que, progressivamente, a história vai alcançando, a ponto de se afirmar 
que as aventuras de Sebastião, já crescido, passaram por vários lugares «inexplicáveis», 
povoados de «seres completamente bizarros. Misturas de objectos com plantas, animais 
com objectos e plantas com animais. Loucura total!» (Sebastião, anexo II-2: 87). Sugere-se 
a atmosfera surreal, o absurdo e o nonsense, de que falámos no terceiro capítulo, ou a 
dificuldade, por parte do autor de Sebastião (anexo II-2), de aceitar as características do 
mundo do maravilhoso e do fantástico. 
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Também em Sebastião (anexo II-3), se alude à existência de seres fora do real, 
designados por «monstros», envolvendo lutas e muitas tropelias. Trata-se de um discurso 
marcado pela ausência de diálogo e com um vocabulário diversificado. Esta narrativa 
evidencia já uma consciência adulta, uma vez que refere, por exemplo, que o bebé 
mergulhou o peixe na caneca, «mas fê-lo como um bebé faz: sem conseguir medir o 
tamanho e a força dos seus braços» (Sebastião, anexo II-3: 87) e, mais à frente, ao 
destacar-se a razão do descontentamento da suposta mãe quanto ao facto de Sebastião estar 
encharcado, se diz que, «zangada por ter mais trabalho e o Sebastião se poder constipar, a 
mãe pô-lo de castigo» (Sebastião, anexo II-3: 88). Ora, pensamos que só alguém adulto e, 
provavelmente, a viver um papel semelhante (de mãe) poderia referir preocupações 
relativas ao trabalho dado pelo filho, à sua saúde e à forma como ensiná-lo a corrigir o seu 
comportamento. 
Por seu turno, em Um dia na praia (anexo II-4, 5 e 6), apesar da diferença da 
organização do discurso, ao nível da estrutura frásica, do vocabulário seleccionado e das 
ideias expressas, podemos, ainda assim, encontrar vários pontos de afinidade entre os três 
textos. 
Considerando o facto de se tratar de uma narrativa sem a presença da palavra, Um dia 
na praia sugere, pois, ideias partilhadas pelos autores dos três textos. Nos três, a presença 
da toalha e do guarda-sol, bem como da personagem, ocupam um lugar de destaque. 
Vejamos: «vou preparar a minha toalha e vou preparar o guarda-sol» (Um dia na praia, 
anexo II-4: 89) e o rapaz «pousou a toalha, montou o guarda-sol e sentou-se a olhar para o 
mar» (Um dia na praia, anexo II-5: 89); o Luís, nome atribuído pela autora à personagem 
masculina, «sentava-se bem no meio da toalha, bem debaixo do guarda-sol» (Um dia na 
praia, anexo II-6: 90). Sobressai, nas três narrativas criadas, o elemento que provém do 
mar e que trará consigo o passo para o «momento mágico» (Um dia na praia, anexo II-6: 
90); em Um dia na praia (anexo II-4: 89), diz-se que «foi um pau para a água» e, de 
seguida, «vou lá buscar o pau. Posso ir lá buscá-lo e tirá-lo da água»; em Um dia na praia 
(anexo II-5: 89), salienta-se que a personagem «de repente, avistou um bocado de lixo. 
Decidiu ir lá buscá-lo a nadar, trouxe-o e descobriu que era uma bota»; em Um dia na 
praia (anexo II-6: 90), associa-se o mesmo elemento, embora não com a mesma 
designação, a uma transformação, já que «um objecto boiava nas ondas! Era urgente retirá-
lo de lá». Pouco a pouco, assiste-se à recolha de outros elementos que, associados ao 
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primeiro, levam à transfiguração do real, ganhando «forma, uma certa forma. Luís 
começou a aperfeiçoar esse contorno, esse recheio. Todos os objectos do seu dia-a-dia 
tinham uma função, um lugar específico» (Um dia na praia, anexo II-6: 90). O mesmo se 
observa, por outras palavras, em Um dia na praia (anexo II-4), acabando a desordem por 
adquirir um sentido remetendo para a ideia de ordem, de construção e de criação, ao dizer-
se que «agora estão coisas no nosso quarto todas desarrumadas. Agora pomos na areia e 
vamos para outra casa e arrumamos tudo. Temos a casa toda arrumada!» (Um dia na praia, 
anexo II-4: 89). Algo de semelhante ocorre, quando se diz, como em Um dia na praia 
(anexo II-5: 89), «ele pensou como todo aquele lixo daria para construir uma casa ou um 
barco». Outro ponto em comum entre as três histórias criadas por narradores/leitores de 
faixas etárias tão díspares (desde os quatro aos quarenta e oito anos) reside no facto de se 
considerar o mar e a água como espaço de liberdade e de bem-estar. Assim, em Um dia na 
praia (anexo II-4: 89), a acção termina com a frase «e estamos na água confortáveis», ideia 
reforçada no final de Um dia na praia (anexo II-45: 89), ao dizer-se que a construção seria 
própria «para ele se deitar lá ao sol, confortavelmente» e em Um dia na praia (anexo II-6: 
90): «tomou o comando, endireitou o seu dia, deitou-se na toalha, debaixo do guarda-sol, e 
foi em direcção ao horizonte livre, grande, imenso».  
A análise feita dos resultados obtidos vem confirmar o que já foi abordado neste 
trabalho (cf. p. 36), pois podemos concluir que, no meio do silêncio da imagem, qualquer 
leitor, independentemente da sua idade, do seu conhecimento e da sua percepção do 
mundo, se encontra apto a dar um sentido verbal a uma representação visual, revelando 
assim a sua afectividade, o seu lado estético e o seu pendor comunicativo. 
No entanto, porque, apesar das semelhanças, nos apercebemos que, à sua medida, 
cada leitor inicia «um percurso de descoberta, de desmistificação, de libertação ou de 
conhecimento do segredo de que fala o título» (Silva, 2006: 2-3), de acordo com a 
enciclopédia pessoal de que é portador, partilhamos, integralmente, da opinião de Ribeiro e 
de Viana: 
A competência textual está intrinsecamente articulada com a competência 
linguística e com o conhecimento do mundo, a mundividência de que cada leitor 
é portador (…) colocando, no acto de leitura, a obra em movimento e, com ela, 
colocando-se a si próprio em movimento, interpretando-a e reescrevendo-a. 
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 Anexos 
 
Anexo I – Imagens 
 
 
1. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
O Silêncio, de Odilon Redon  
(1911) 
 
 
 
2. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
A Abadia no Carvalhal, de Caspar David Friedrich 
(1809-1810)  
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3. Imagens não utilizadas por Bernardo Carvalho, na ilustração de Um dia na praia 17 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                 
17
 Estas imagens foram fotografadas, com a autorização da editora Planeta Tangerina, aquando do 15º 
Encontro Luso-Galaico-Francês do livro infanto-juvenil, realizado no Porto (Biblioteca Municipal Almeida 
Garrett), em Novembro de 2009. 
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Anexo II - Textos redigidos por leitores sobre as duas obras analisadas 
 
 
1. Sebastião (Ricardo, 6 anos) 
 
 Era uma vez um menino chamado Sebastião. Ele estava com um peixinho de 
brincar. Depois ele viu uma chávena a nove passos dele. Ele disse: 
 - Olha, uma chávena! 
 O Sebastião foi até à chávena a gatinhar e levava o seu peixinho pendurado. Ele 
estava ansioso por ver o que estava lá dentro. Ele disse: 
 - Oh, água! Vou pôr o meu peixinho lá dentro. 
 Mas a chávena era pequenina para o peixinho nadar. O Sebastião pensou: 
 - Se eu despejar a água da chávena, talvez saia muita água. 
 E foi assim que aconteceu. O peixinho saiu da chávena e começou a nadar. Mas 
saiu tanta água que transformou a casa num lago.  
O Sebastião pôs-se em cima do seu peixinho para não se afogar. Mas o peixinho 
levou o menino para o fundo da água. 
Ele viu a rainha dos peixes. Ela tinha uma coroa e era bonita. Tinha asas cor-de-
rosa para nadar dentro de água. Tinha um sorriso simpático. Ela disse ao Sebastião: 
- Obrigado por nos libertares daquela chávena. 
- Eu só queria pôr o meu peixinho a nadar – exclamou o Sebastião. 
Sebastião continuou a explorar o lago e encontrou muitos animais marinhos e uma 
sereia que tinha uma estrela-do-mar no cabelo. 
A sereia, que se chamava Joana, perguntou ao menino: 
- Como te chamas? 
- Eu chamo-me Sebastião. E tu? 
- Eu sou a Joana e estes são os meus amigos. Queres vir conhecer mais sereias? 
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Quando Sebastião chegou ao pé dos amigos da Joana, começaram a brincar no 
baloiço, a fazer o pino e à macaca. Mas quando ia jogar às escondidas, alguém chamou por 
ele muito alto: 
- Sebastiãaaaaaao! 
Alguém pegou nele bem do fundo do lago e levou-o para o estendal. Sebastião 
ficou pendurado na corda por duas molas. As pingas da sua roupa caíam para dentro da 
chávena. Ele pensou que no dia seguinte podia voltar a despejar a chávena e pôr o seu 
peixinho a nadar outra vez. E ele ia ter mais uma aventura. 
 
2. Sebastião (Alexandre, 13 anos) 
 
Era uma vez um menino chamado Sebastião. Era um bebé de cabelos curtos e um 
sorriso incomparável. Uns olhos negros cor do carvão e usava sempre o mesmo babete 
para comer. 
Um dia, Sebastião, estava no seu quarto a brincar com o seu peixinho de peluche, 
até que viu uma chávena. Uma chávena com uma risca que por sua vez tinha vários riscos 
que por sua vez tinha outros riscos. Sebastião era muito curioso, então, foi ver aquela 
enigmática peça que nunca tinha visto por ali antes. 
Aproximou-se, devagarinho, e olhou para dentro dela. Não viu nada e meteu a mão 
lá dentro para ver se tinha lá alguma coisa. Naquele momento tinha agarrado alguma coisa, 
era um peixe. Um peixe engraçado e viscoso. Começou a brincar com ele e sem querer 
entornou a chávena. E que desastre! Começou a sair água daquela chávena, que começou a 
ser maior até sair outro peixe. Mas esse outro peixe disse-lhe alguma coisa: 
- Vem, Sebastião, o povo do mar espera-te. Senta-te em cima de mim e vamos 
depressa que o rei não gosta de esperar. 
Sebastião não tinha palavras. Chávenas mágicas, peixes falantes… Só abanou a 
cabeça, sentou-se nele e começou a aventura. 
Depois de uma longa viagem, chegaram aos portões do castelo do mar. Os guardas 
tocaram os búzios (instrumento marinho) e anunciaram a chegada de Sebastião. Do meio 
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da sombra dos portões saiu um grande e majestoso peixe. Era o rei da Peixolândia. O peixe 
de Sebastião levou-o até ao rei, que lhe disse: 
- Sebastião, meu caro, vejo que meteste água! – Os peixes começaram a rir-se 
porque todos os anos alguém encontrava uma chávena, usada como portal mágico, para ir 
ao mundo dos peixes. Como consequência de entornar a chávena, a água inundava o sítio 
onde estava, daí: meteste água! 
- Este ano tens a sorte de visitar o lugar mais mágico do mundo. Vem conhecer-nos. 
Guarani, será o teu fiel guia aqui na Peixolândia. Portanto, deixo-te com o meu povo. 
Sebastião apressou-se a perguntar sobre locais de diversão a Guarani, que lhe levou 
à melhor Feira de diversões. Lá todos acolheram Sebastião, que também se divertiu imenso 
com eles. A melhor parte foi visitar o lago das sereias. Mil e uma sereias a bailarem só para 
Sebastião. Estava tudo a ser tão bom até que Sebastião ouve um grito: 
- SEBASTIÃO!  
Num instante todo aquele sonho desaparecera. A grande e rugosa mão da mãe de 
Sebastião puxara-o para fora daquele mundo. Leva-o para o pátio; prendera-o no estendal 
com duas molas e foi-se embora. Lá ficou Sebastião sozinho, no estendal, a pingar, 
encharcado e frio. Mas uma coisa é certa: ter entornado aquela chávena valeu a pena! 
Passados anos, meses e dias, Sebastião cresceu. Cresceu, cresceu e cresceu, até já 
chegava ao topo do frigorífico, onde a mãe guardava os doces. 
Até que, num tradicional dia de Verão, voltou a encontrar a sua chávena mágica, 
que como ele, também tinha crescido. Continuava a mesma, com os seus riscos riscados, as 
suas flores azuis. 
Aparentemente, Sebastião, tinha-se esquecido da chávena e da sua aventura, então, 
voltou a coscuvilhar o que teria lá dentro. Foi andando pé ante pé, baixou-se, deitou-se, 
sentou-se de gatas e olhou lá para dentro. Como déjà vu, meteu lá a sua pequena mão e 
entornou a chávena, desastrado como era. A água que lá dentro tinha espalhou-se por todo 
o quarto mas desta vez fez um buraco no chão, uma espécie de poço. E ele lá caiu, todo 
desorientado e atrapalhado.  
Esse poço era dividido por várias secções, vários lugares. À medida que ia caindo, 
Sebastião ia passando por esses lugares. O primeiro foi uma espécie de cozinha. À medida 
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que ia caindo, as coisas que via eram cada uma pior que a outra. Peixes grelhados, fritos e 
cozidos. Colheres de pau à bulha com chávenas. Uma cozinheira com um único pé. O 
segundo lugar foi um tipo de parque de diversões. Martelo com patas e olhos, uma casa 
assombrada, uma cartola mágica que fazia sair seres estranhos de dentro. E, ao cair, 
Sebastião enfiou-se numa colmeia sem abelhas, a sua sorte. Os outros lugares eram 
inexplicáveis. Eram constituídos por seres completamente bizarros. Misturas de objectos 
com plantas, animais com objectos e plantas com animais. Loucura total! 
Foi caindo durante uns dias até que deu à costa. Recuperou o ar e à medida que os 
ouvidos iam secando, um som já ouvido ia penetrando nos seus tímpanos: 
- SEBASTIÃO! - a sua mãe chamava por ele para irem almoçar. Mas quando chegou 
em tal estado à mesa já posta, foi pendurado no típico estendal preso em duas macieiras. Lá 
estava ele, encharcado e frio. Começou a vir um sabor esquisito à boca. Era um peixe 
engolido durante a viagem que foi posto de fora pelo engasgo do Sebastião.  
Ficou, então, Sebastião, olhando para a chávena por baixo dele, pensando na próxima 
aventura e no grito final: SEBASTIÃO!!! 
 
3. Sebastião (Margarida, 48 anos) 
 
Sebastião era um bebé muito curioso. Um dia viu uma caneca, no chão, ao fundo da 
sala. Resolveu ir ver o que estava na caneca. Gatinhou, gatinhou até lá chegar. Gatinhava 
devagar, porque levava com ele o seu peixinho preferido. Quando chegou finalmente à 
caneca, mergulhou lá o peixinho. Mas fê-lo como um bebé faz: sem conseguir medir o 
tamanho e a força dos seus braços. Foi por isso que começou a sair água da caneca e a 
escorrer pelo chão. No princípio era só um bocadinho de água. Mas depois foi mais e mais, 
e a sala ficou como um rio e o peixinho preferido lá a nadar. Então, o Sebastião ficou todo 
contente e foi por ali fora, à aventura, em cima do peixinho. Juntos, o Sebastião e o 
peixinho, encontraram o peixe-grande-de-barbatana-vermelha, que os saudou com um 
sorriso e as barbatanas (vermelhas, claro) bem abertas. Como ele era o rei daquele rio, 
convidou o Sebastião a ir visitar o seu reino. E o Sebastião foi. E encontrou uma menina 
sereia bebé para brincar. Juntos, ele e a sereia bebé, viram polvos cor-de-rosa, tartarugas de 
óculos e peixes de muitas formas e cores.  
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Todos eram amigos. E brincaram, brincaram … Até que, depois de muita brincadeira, 
o Sebastião ouviu, muito ao longe, alguém a chamar: “Sebastião!” Então ele despediu-se 
da sereia bebé e, quase sem ter tempo para mais nada, o Sebastião foi pescado pela mãe 
que não estava nada contente por o Sebastião estar todo molhado. Zangada por ter mais 
trabalho e o Sebastião se poder constipar, a mãe pô-lo de castigo, no quintal, a secar ao sol. 
Só que não reparou e deixou o Sebastião a pingar para dentro da caneca, com o peixinho 
aos pés. Coitado do Sebastião que não percebeu porque é que a mãe se zangou. Tinha sido 
um dia tão bom, tão divertido, cheio de aventuras coloridas e ainda por cima com uma 
amiga! E o Sebastião ali ficou, no quintal, a pingar para dentro da caneca, a pensar porque 
é que as mães fazem estas coisas que ele não compreendia… Então o mundo do Sebastião 
foi perdendo as cores da água, do mar e passou a ser castanho, quase sem alegria. 
O Sebastião cresceu. Não até ser um homem mas até ser um menino que já andava na 
escola. Só que o Sebastião se tornou um menino malandro, que não gostava de ninguém e 
só queria estar sozinho, a brincar consigo mesmo. E um dia, depois de procurar, encontrou 
outra caneca. Ficou com tanta vontade de fazer asneiras que decidiu ir ter com ela. Mas, 
como ia com a alma cheia de malandrices para fazer, demorou muito tempo até conseguir 
por as mãos naquela caneca. Quando lhe tocou, estava ainda mais zangado por se sentir 
cansado e malandro. Sim, porque o Sebastião sabia que ia fazer asneiras. Mas era mais 
forte do que ele. Ia mesmo fazer muitas asneiras para mostrar à mãe que não tinha sido 
bom castigá-lo quando era pequenino. Excitado por poder voltar a mexer na caneca que era 
proibida, o Sebastião estava todo corado e a transpirar. Pegou na caneca e, com dificuldade 
porque agora a caneca estava já pesada com as asneiras que o Sebastião pensava fazer, 
deitou-a no chão e espalhou a água que lá estava. Desta vez ficou lá mais tempo. Já não 
tinha o peixinho dele de bebé, mas tinha muita imaginação. Não encontrou o rei-do-mar 
(agora o rei era ele) nem viu peixinhos amigos e coloridos.  
Divertiu-se muito com outras coisas que encontrou, mas também usou paus e até 
atirou uma cadeira ao chão. O bebé sereia já lá não estava, mas encontrou uma menina tão 
malandra como ele. Juntos, fizeram muitas tropelias e continuaram a brincar com paus. 
Depois, lutou sozinho com os monstros que lhe apareceram e nem reparou que aquele mar 
de água não era da mesma cor de quando ele era bebé e entornou a caneca no chão da sala. 
E ficou assim muito tempo … até ouvir uma voz mais fininha a dizer “Sebastião!” Como 
ele agora era maior, a voz da mãe já não lhe pareceu tão grossa.  
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Zangado por ter de sair, mas também contente por ter feito asneira, o Sebastião lá 
saiu, de má vontade e pelo seu pé, da água. E tal como da primeira vez, quando ele era 
bebé, foi posto de castigo a secar no quintal, começando a pensar em novas e diferentes 
malandrices para fazer... 
 
4. Um dia na praia (Carolina, 4 anos) 
 
- Está um dia de sol. Posso ir nadar para a água. 
- Vou preparar tudo, vou preparar a minha toalha, e vou preparar o guarda-sol. 
- Ai, estou tão confortável aqui na praia com os meus amigos. 
- Ai, credo que foi um pau para a água! Credo! Está tanto sol aqui! Vou lá buscar o 
pau. Posso ir lá buscá-lo e tirá-lo da água. 
- Agora vou sair da água que já estou todo molhado. Vou calçar as minhas botas e 
vou para casa. 
- Agora estão mais coisas na água. Temos de apanhá-las e ir para casa. 
- Agora estão coisas no nosso quarto todas desarrumadas. 
-Agora pomos na areia e vamos para outra casa e arrumamos tudo. 
- Temos a casa toda arrumada! 
- A casa está a virar-se! Vamos para o barco andar na água. E estamos na água 
confortáveis. 
 
5. Um dia na praia (Rui, 11 anos) 
 
Num dia de sol, um rapaz foi à praia e pensou: 
-Está um belo dia para surfar! 
Então pousou a toalha, montou o guarda-sol e sentou-se a olhar para o mar e, de 
repente, avistou um bocado de lixo. 
Decidiu ir lá buscá-lo a nadar, trouxe-o e descobriu que era uma bota. 
De repente, começou a aparecer cada vez mais lixo e ele foi lá apanhá-lo. 
A areia ficou cheia de lixo, e ele pensou como todo aquele lixo daria para construir 
uma casa ou um barco, para ele se deitar lá ao sol, confortavelmente. 
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6. Um dia na praia (Ana, 40 anos) 
 
Aquele era o dia mais esperado do ano. Luís tinha um dia inteiro só para ele e para 
os seus pensamentos. Pegava na sua toalha de praia, no guarda-sol e na sua esperança e 
saía de casa.  
Não era Verão, nem sequer estava muito calor, e às vezes até nem estava sol. Mas 
era o seu dia, e para ser perfeito, o lugar tinha que ser a praia, com uma toalha estendida 
junto ao mar e o guarda-sol aberto.  
Depois sentava-se bem no meio da toalha, bem debaixo do guarda-sol, e ali ficava a 
olhar para o vaivém das ondas, para o horizonte. Nada o perturbava. Não havia gente que 
passasse por ali, todos estavam atarefados nas suas rotinas e esforços diários. Só ele, 
naquele dia, anualmente, tinha o direito de ali estar. 
Naquele ano, porém, algo se atreveu a perturbar o momento mágico. Primeiro 
estranhou, depois ficou ansioso. Um objecto boiava nas ondas! Era urgente retirá-lo de lá.  
A água era fria, mas o desejo de um horizonte livre arrastou-o para o mar. Pendurou 
a bota e, quando pensava retomar o seu dia, aquele a que tinha direito uma vez por ano, viu 
que o primeiro objecto não vinha só. Muitos objectos tinham ganho o direito de ali estar 
naquele dia. A garrafa, a planta, as calças, a mala, o candeeiro, as latas, a bóia, o regador, a 
caixa, o sapato, o baú, a porta. Um a um deixaram de fazer parte do mar para se juntarem à 
toalha e ao guarda-sol.  
Eram objectos do seu dia-a-dia, objectos de que queria ver-se livre, uma vez por 
ano, naquele dia. Naquele dia, queria ser livre. 
Começou a juntá-los, primeiro apenas uns em cima de outros sem critério algum. 
Eles começaram a ganhar forma, uma certa forma. Luís começou a aperfeiçoar esse 
contorno, esse recheio. Todos os objectos do seu dia-a-dia tinham uma função, um lugar 
específico. Faltava a toalha estendida debaixo do guarda-sol. 
A água estava fria, mas o desejo de um horizonte livre arrastou-o para o mar, 
juntamente com a sua obra, feita com os objectos do seu dia-a-dia, a toalha e o guarda-sol, 
naquele dia a que ele tinha direito uma vez por ano. 
Tomou o comando, endireitou o seu dia, deitou-se na toalha, debaixo do guarda-sol, 
e foi em direcção ao horizonte livre, grande, imenso.        
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